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Einleitung. 

Aus den zaiilreiehen Gattungen und Formen der Instrumental- 
musik, die das kultur- und kunstgeschichtlich wichtige 47. Jahr- 
hundert zutage förderte, ringt sich um 1700 das Instrumental- 
konzert als eine der veittragendsten los. Auf seine Bedeutung 
für die spätere klassische Sonate und Sinfonie ist von vielen Seiten 
hingewiesen worden, ohne daß es zu einer Spezialuntersuchung 
gekommen wäre. Als die junge Musikwissenschaft am Anfange 
des verflossenen Jahrhundert«: ihr ArheitsfeM musterte, stand sie 
vor einem ungeheuren Material und griü, um einen Überblick über 
das musikalisehe SehafTen der Vergangenheit zu gewinnen, aus 
leicht erklärlichen Gründen zuerst zur Vokahnusik. Fine syste- 
matische Bearbeitung, wie diese sie in der Folge erfahren, fehlt 
der Instrumentalmusik bis heute; seltsame Konstellationen haben 
das Interesse immer wieder auf jene gelenkt Es ist daher nicht 
verwunderlich, wenn eine Einzelform wie das Instrumentalkonzert, 
namentlich da« Sttere, das so ungemein wichtige EntWickelung»- 
Prinzipien birgt und den Schlüssel zur Erklärung vieler musik- 
historischer Probleme liefert, bisher ohne monografthische Darstellung 
hat bleiben können. Mangel an erschupfenden Bibliotheksverzeich- 
nissen, Unbekanntschaft mit der Praxis älterer Musikübnng und 
eine bis heute noch nicht völlig widerspruchsfreie Darlegung des 
feinen musikalischen Formgewehes der Zeil njogen hindernd im 
Wege gestanden haben. Neuerdings hat sieli das Dunkel, das über 
der Periode IC);')!) -4720 lag, gelichtet dank zahlreicher Publika- 
tionen älterer Musikwerke und der in ihnen niedergelegten Detail- 
forschungen über Kunst und Künstler der Zeit Das Interesse der 
musikalischen Welt fQr ihre beiden großen Lieblinge Bach und 
H&ndel hat begonnen, neue Zweige anzusetzen, und mit Liebe 
wendet sie sich dem Studium der Vorgänger und Zeitgenossen 
beider zu. Auf Grund der von solchen Interessen getragenen 
Forschungsergebnisse darf man es wagen, den historisch-kritischen 

Sek «ring, InBfanne&tftlkoiizaTi, %, 
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Einleitung. Literstur. Quellen. 



» 

Abriß einer Fcntiigiittiuig zu geben und bis zur Gegenwart forUu- 
föhren, deren Entsteben in die Jugendzeit der genannten Meister 

fallt, und welche wie kniim eine andere bestimmt war, das Zeit- 
aller der modernen Musik einzuleiten. 

Die ürgesdiichte des Instrumpnlalk()n7:erts im engeren Sinne 
ist von der (leschichte des Violinspiels nicht zu trennen. Die ersten 
drei Abschnitte vorliegender Studie besehRfUgcn sich daher haupt- 
sächhch inil dein Streicherkonzert und verfolgen die Schicksale, 
die es als Konzertsinfonie, Goncerto grosso und Solokonzert sechs 
Dezennien hindurch erütt. Sie umfassen die Periode, in welcher 
der Begriff des Konzerts festgestellt und durch die ersten Meister- 
werke für spätere Generationen fruchtbar gemacht wird. Als 
Quellenschriflen kommen in Betracht Werke und AufsStze von 
J. W. V. Wasielewski^, J. Rüblmann> H. W. Riehl* L. Tor- 
chi*, A. Sandberger* und H. Riemann". — Die dem vierten 
Abschnitt vorbehaltene Geschichte des Klavierkonzerts vor Mo- 
zart wird lii(>r zum ersten Male einer geschlossenen Behandlung 
unterzogen. An Vorarbeiten fehlte es so gut wie ganz. C. F. Weitz- 
mann' schenkt ihm lediglich im Zusammenhange mit der allge- 
meinen Entwickeluug des Klavierspiels Aufmerksamkeit, während 
M. Seifferts vorläufig nur bis zum Wirken Bachs und Händeis 
reichende Darstellung** es als Gattung noch unberücksichtigt läßt, 
länzdne Hinweise bringen die Bach-, Haydn- und Ifozartbiogra- 
phien von F. Spitta, IL F. Pohl und 0. Jahn u. a. Der 
Statistik dienen namentlich E. Hanslicks und A. DGrffels 



^ Die Violine und ihre Meister. 1. Aufl. 1S69; HI. AuQ. , Dach welcher 
zitiert wird, 1895; IV. Aufl. 4904. im Polgendeu kurz mit 1 bezflidmet. — 
Die Violine im 17. Jahrhundert, 1874, mit Notenbeilagen; im Folgenden mit 

II und 11 N bezeichnet. 

2 Die Kunst des Violiiispiels. Allgemeine musikalische Zoilufig, aeue Folge, 
lö6ä, iSi . 3511., ISeue Zeilächrift für Musik, 1867, Kr. 4 5 ff. 

> Ardiangelo Corelli im Wendepunkte zweier musikgesditchtlidier Epo- 
chen. Sitzungsberichte der bayr. Akad. der Wissenscbaiten, 488S» pbil08.-l]ii8t. 
Kl<T^?p. 

« L.a musica isLrumenlale in Italia uei secoli XVI, XYII e XVUl. Rivista 
muäicale italiana (Milano), 4 898, VoL Y. 

9 Vorrede zur Neuausgabe von Instrumentalwerken E. P. daU* Abacoa 

(Denkmäler der Tonkunst in Bayern, 1898, 1). 

i'' Vorrede zinii IH.. Bande (1902) der Denkmäler der Tonkunst in Bayern 
.Siol'onieu der Mannheimer Schule]. 

7 Geschichte d« KlawOTspids (2. Aufl. 4879]. 

8 Geschichte der Klaviermusik (I. Band, Ältere Geschichte bis um 4799, 
1899). 
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KonzertchronikenV daneben periodische Publikationen und Zeit- 
. Schriften der älteren Zeit — Zu eingehenderen Studien, die im 
Texte Erwähnung ünden, regten die Historiker erst wieder Mo- 
zarts und Beethovens Konzerle an. Was darüber hinausliegt, 

das Klavierkonzert der ■> brillanten ^ Richtnnc:, das französische 
Geigerkon/pft und die Abzweiininiien beider, hat bisher meist 
nur in teclmischen Analysen besonders wertvoller Einzelerschei- 
nungen Krledigunsr gefunden. H. Kretzsehmars kleine >Füh- 
rer- betonen am ausführlichsten die enl wickelungsgeschichtlichen 
Seiten. 

Die jüngste Eonzertproduktion wurde in die Yorliegende Bar- 
steUong nur soweit einbezogen, als sich in ihr die im Verianfe 
als bedeutsam geschilderten geschichtlichen Momente verheifiungs^ 
voll ausprfigen; ausführliche Analysen sind also an dieser Stelle 
nicht KU erwarten^. 



I. Abschnitt. 

Bas koBsertimiide Element in der InstnuneataUiteratur 
des 17. JaMuidertB und die Anfönge des instmental- 

kuiizerts. 

Der Begriff Konzertieren ist alt. Seinem Ursprünge nachzu- 
spüren wird man bis ins Altertum» bis auf die Wediselgesänge in 
der griechischen Tragödie, auf die Psalmen der Hebräer zurück- 
gdien mOssen, die sich im Mittdalter als Antiphonen im katholischen 



1 U&nslick, Geseluchte des Konzertwesens in Wien (4fl69); A. Dörffel, Ge- 
schichte der Gewandhüuskonzertc in Leipzig (<884). 

2 Das teils handschriftlich, teils in iJrucken vorliegende musikalische Ma- 
terial der älteren Zeit lieferten die Bililiothekeii zu Berlin (Kgl. Bihhulhek, Kgl. 
Hansbibliothdc, Bibfiothok des Joaehimethiitsclieii Gymnaeiums), Breslau (Stadt* 
bibliofliek], Dresden [Kgl. öffentl. Bibliothek), Darmstadt (GroßherzogL Hof- 
bihhothek), Hamburg \.stadtbibliotliL'k;, Karlsruhe (Großherzogl. Hof- und Landes- 
biblioUiek], Leipzig (Stadlbibltütliek), München (Hot- und Stualäbihliuthek], 
Regensburg (Thum und Taxissclies Hmisardiiv), Rostock (Universitftt8bibliothek\ 
Bologna [Bihliolhek des Liceo inusicale, Archiv von S. Petronio), Mudena (Bi- 
biioleca Estense), Brübsei BililiothAque du Conservaloirc Royalc do Musique . 
London (British Museum), Upäala (üniversitätsbibliulhek;. Den Herren Vor- 
stSnden dies« Anstalten spreche ich für die mir erwiesenen GeflUligkeiten er> 
gebenen Dank aus. 

1* 
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I. Abschnitt. Die Aiiidrij^t^ Ues iriätrumentulkonzcrtä. 



Ritns wiederfinden. Überall wo zwei miteinander musizieren, sei 
es einzeln oder in Gruppen, gibts ein »Konzert«. Als- selbständiger 
Faktor der Kunstmusik taucht dies uralte Prinzip freilich erst im* 

Zeitälter der Renaissance auf, zur selben Zeit, als der geistige 
Mensch aus dem Schlafe mittelalterlicher Gebundenheit zum Be-v 
wußtsein seiner gcistii^en Ihiabhiingigkeit erwachte und den Zwang 
fühlte, diese Unabhängigkeit seinesgleichen gegenüber zu wahren. 
Die Bezeichnung > Wettstreit« nls Ausdruck für das wechselweise 
Heraustreten eioer oder mehrerer Stimmen aus einem EnsemWe 
hegt zu nahe, als daß wir nicht Grund hätten, seine Entstehung 
bereits in die Zeit des >Discantus« zu verlegen. Seit man etwa 
um '1500 den Fauxbourdon durch den eotärapunto aSa mente zu 
beleben begann, l&Bt sich das solistisch -konzertierende Element 
nicht mehr leugnen. Schon 4542 heißt es in der Bescbreibiing . 
eines zu Mantua aufgeführten dramatischen Festspieles »quatbro 
degli stromenti comlnciarono il lor concerto« ^ und der Theoretiker 
Diego Ortiz spricht in einem Traktat von 15ö3 zum ersten Male 
vom > konzertierenden Kontrapunkt« 2. Aus den seit 1535 in großer 
Anzahl vorhandenen Yerziprungsschulen der Ganassi, Rognone, 
Bassano u. a. ersieht man deutlich, welchen Aufschwung das kon- 
zertierende Element um tlicsi.' Zeit nimmt, wie lehhaft man l)estrebt 
ist, hrmfiiren Ansschreiluiigeii vorzul)eusen und die Praxis durch 
Methoden und llegchi zu fixieren. Charakteristisch ist, daß diese 
Regeln sowohl für Gesaug wie für >alle< Instrumente, also auch 
ffir die Gattui^ der Violen galten, letzteren also eine Beweglichkeit 
eigen war, die sie bef&higte, mit der Henschenstimme zu kon- 
kurrieren. Zum sollsttschen Auftreten kommt es allerdings noch 
nicht; die Praxis erscheint eher wie eine Vorschule für das im 
folgenden Jahrhundert allerorts auftauehinde Virtuosentum: das 
Konzertieren des ausgehenden 46. Jahrhunderts ist kein solistisches, 
sondern ein chorisches. 

In Andrea und Giovanni Gabriclis Gesangswerk vom Jahre 
4 5ST • Concerti di . . et di . . continenti musica di chiesa, madrigali, 
& altro, per vocr ^ stromenli musicali' ^ wird > Konzert« als Snmmel* 
begrid" ffir doppelcliörige \ < lUalstficke mit lnstrumetilalbet;ieilung ver- 
standen, zu deren Tllege w ühl hauptsächlich die beiden ürgelchöre 
in San Marco zu Venedig einluden. M. SeifTert^ sieht In einem 

1 D^Ancona, Origini del Tefttro italiano; 489t, H.^; 4li9. i 
3 .M. Kulin. I)i<: Vcrzierungakunst in der GesaQgäniüsfk des 16. und 

Jahrhunderts, 1902. 8.40. 

8 E. Vogel, Bibliothek der gedruckten weltlicheu Vokalojusik Italiens, L 
* Geschichte der Klaviermusik, 4899, S. 86. ' ' ! 
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der Sammlung ani;ehänulen Ilicercar für zwei Orgeln eins der 
ältesten Beispiele konzertiiTeiiflfn Stils für zwei Instrumente. Alter 
noch ist eine aus dei Milte des Jahrhunderts stammende Fantasin 
des M. Francesco Milanese für zwei Lauten, die über der 
zweiten Lautenpartie sogar den Hinweis »liutu in concerto« trägt*. 
Ob dies oder ein von Burney -F6tis dem neapolitanischen Geiger 
Scipione Bargaglia sogesdiriebenes Stück als notonsch erstes 
Exemplar der Gattung anzusehen ist, bleibt eine der vielen unent- 
sdiiedenen, an sich b^inglosen Priorit&tsfragen. Sdbsl »Konzert« 
im Sinne von musikalischer Veranstaltung ist früh irebräuchlich, wie 
<lei Titel einer 4584 zu Venedig erschienenen Sammlung »Musica 
ilc diversi autori illustri per cantar et sonar in concerli - erpjibt. 
wobei sich bald rlie Knnsfifynenz lierausstelite. >ehon im Titel auf 
die Bestimmung, ob für Kirche oder Kammer tauglich, hinzu- 
weisen 

Nach 1587 mehren sich die vokalen Konzertsammlungen. 
Gewöhnlich nehmen auch Instrumente am Goncentus teil (außer 
Akkordinstrumenten: Violen, Violinen, Gomette oder Posaunen), um 
mit den Singstimmen unisono zu gehen oder ritomellähnlicb mit 
wenigen Takten die Pausen des Ghors auszufiUlen. Christoforo 
Malvezzi spricht in der Vorrede zu seinen »Intermedü et Con- 
cerlic, Venedig 4591, bereits vom instrumentalen BcgleitkOrper als 
dem > Concerto grosso« und Viadana hebt in seinen »Concerti 
ecciesiastici« des öfteren >i ripieni detl' Oi^ano« hervor. Wie ein- 
fach lind selbstverständlich diese Termini khngen, zu ihrer Ein- 
bürgerung bedurfte es geniume Zeit. 

Praetorius schreibt: Ich habe vor etlichen Jahren alllM ieil 
die Wörter omnes und solus in meinen Cantionibus zu gebrauchpn 
angefangen: Belinde aber, daß jctzo die Italiäner in ihren Con- 
certen das Wort Ripieni gebrauchen«^. Abweichend vom h^ 
tigen Gebrauche hiefi bisweilen das Instrument, zu welchem kon- 
zertiert wurde, »strumento da concerto«^, wie man überhaupt 
während des 47. Jahrhunderts die Stimme des Akkordinstrumentes 
h&uflg »Goncertino« nannte. Wenn ich zudem noch erw&hne, daß 
Gregorio Allegri 4619 »Goncertini« für Gesangsmusik schrieb, 

1 Samiuülbiinde der liit rniitionalen MusUcgeseUschafly lY. Heft 8, 8.400. 

2 E. Vogel a.a.O. II. si. 436. 

^ Der m Mich. Praetorius* Zeit in England geläufige Ausdruck consorl 

Uienle zur Bezeichnung des Zusammenwirkens gl eich gearteter Instrumente 
ohne Rück>irlit ^luf ilrii kl <nz<'rt irrenden Charakter des Ganzen. 

* Öyulagma wusicum, 1619, III. S. HS. 

^ Vg], E. Vogel a.a.O. .Bern. Boriaacas Canzonetten von 4611. 
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so geschieht es, um die iliissii^e und reiche Terminologie der Praxis 
recht deutlich hervorzuheben und zu zeigen, mit wieviel Eifer und 
Liebe sich Schaflende und Ausübende dem neuen Stile hingaben. 

Zu den fruchtbarsten Anregungen, die der musikhistoiisch 
wichtige Jahrhundertwechsel mit sich brachte, gehörte, daß man 
anfmerksam die Instromentenkamineni dttrcbsachte und alles ans 
Lieht zog, was Ton und Schall hatte, der jungen Oper dienstlich 
m sein. Monteverde stellt im »Orfeo« dem Streicherchor un- 
gewöhnliche, man möchte sagen: poetlsierende Aufgaben, Biagio 
Marini schreibt die erste Solosonate lÖr Violine und beutet 
das tretnoh zu könstlerischen Zwecken aus^, Paolo Quagliati 
setzt in seiner »Sfera armoniosa« (1623) Arien »a nn soprano 
concertato con il vioiino«. wobei die Solovioline konzertgemäß die 
Kantilene des Gesangs aufnimmt, während dieser schweigt, und 
umgekehrt, ganz wie in den Opern der Spätvenezianer und Neapoli- 
taner. Das Interesse am konzertierenden Stil wird allgemein und 
durchdringt alle Gattungen der Musik. Die das Zeitalter der Renais- 
sance in Italien so scharf charakterisierende Einrichtung von 
Kunstakademien ist nun in der Folge für die Ausbildung dieses 
Zweigs der Musik yon großer Bedeutung geworden. Ja man wird 
die Versammlungen der Akademiker geradezu als Geburtsort des 
Konzertstils, ihre Vorsitzenden als unermüdliche Vorkämpfer des- 
selben ansehen müssen. Den florentiner Adelskreisen um 1600 
korrespondieren vom zweiten Jahrzehnt an crlcichgesinnte, auf den 
Ausbau künstlerischer Kammermusik crerichtetc bolosneser Adels- 
kreise. Wie trelTlich deren Konzerlleben organisiert war, läßt sich 
der Beschreibung einer akademischen Veranstaltung entnehmen, die 
Adriano Banchieri, Stifter der ältesten bologneser Musikakademie 
»de' Füomusi«, in der Schrift »Discorsa sulla favella di Bologna« 
(1626) gibt Es heißt da: 

»Die Musiker, die der Akademie als Mitglieder angehören, 
sind sSmtlkdi Komponisten, singen und spielen &st alle dn 
Instrument, als: Monochord, Laute, Chitarrone, Pandore, 
Posaune, Gomett, Pfeife, Flöte, Violone und Violine. Der Saal, 
in dem die Akademien abgehalten werden, ist mit vergoldetem 
Stuckw«[i£ geschmückt und mit einem geräumigen Podium 
versehen, auf dem sich die Akademiker produzieren. An den 
Wänden hängen vnrtrefl'liche Gemälde von Guido Heni, Cararri, 
Guercino u. a. und die in Ol gemalten Wappen bologneser und 



t In den > AÜ'etU musicail« op. 1 . Venedig \ 6<i 7, du Titel, der bezeichnend 
auf das erwachende subjdctive Element hinweist. 
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fremder Akademiker in goldenen Rahmen. Die Beihenfolge 
bei diesen (iUeiitlichen Musikübungen ist diese: man beginnt 
mit verschiedenen Konzerlen für eine oder mehr Stimmen 
unter Begleitung oben geiiaimii i Instrumente. In der Mitte 
der Unieriiaitung besteigt dann eni »Virtuose« das Katheder 
und hält eine Ansprache oder Rede über irgend eine meric- 
wfirdige Materie aus der Musik, worauf man fortführt zu kon- 
zertieren.« t 

Veranstaltungen dieser Art wirkten natürlich befruchtend und 
belebrad auf die Phantasie der Tonsetzer und spornten sie zu 
neuen Gestaltungen und Kombinationen an. 

Banchieri huldigt in den meisten seiner Kompositionen dem 
konzertierenden Stil, schrieb selbst yiü fAr die Auflfflhrangen der 
Akademie und stellte eine >Ra( roita di Goncerti da Camera e da 
Chiesa« zusammen. Auf einem Drucke von 1622 nennt er sich 
- Capn de' Cnneerti neUa Florida Accademia di S. Michele in Bosco , 
indes sein Zeilgenosse (liov. Bassaao schon 4615 den geläufigeren 
Titel 2 Maestro de" Coneerti« trägt-. 

Man erhält einen Begriff von der Konzerürcudigkeit, die am 
Anfange des 17, Jahrhunderts gerade in Bologna herrschte, wenn 
man die verschiedenen lieblichen Engelkonzerte der bologneser Maler- 
schule der Zeit, etwa Renis berühmte Glorie des big. Dominilnis, auf- 
sucht: sie stellen nichts anderes dar als Szenen aus dem bfirgerlidien 
Musikleben, himmlische Akademien. Aus jeder Miene, jeder Be- 
wegung der meist jugendliehen Teilnehmer spricht die Freude am 
Sichhnicnlassen, die Lust mutwilligen Solomusizierens, das sich 
wenig kümmert um den Part des Nachbars, aber stets harmonisch 
und dezent sich dem Ganzen einfügt. Für die Geschichte der 
Instrumental-, namentlich Örchestermusik bilden solche Gemälde 
eine l)isher noch wenig berricksichligte Quelle. Die stets /ahlreiche 
Besetzung stimmt üherein mit dem Charakter der Kompositionen 
der Zeit, die häutig acht und mehr Instrumente ins Feld führen, 
wie P. P. Melii's *BalletU) cancertato con nove itistrummti* aus 
dem Jahre 1646. Ist Wadelewskis Angabe' richtig, so handelt es 
sich aUerdings darin gar nicht um ein wirkliches Konzertieren, denn 



* ü. Gaspari, La musica iu Bolot^na. S. 12. Dns Citat ist eine Übertrai.;iin;.' 
des itoUeoischen; doch gibt Gaspari die Stelle iiiciil im Wortlaut des Origiiiaij>, 
sondern als sümtrefifiaiden italieniBchen Auszug wieder» wie ich 2U prüfen Ge- 
legenheit hatte. 

2 Eitner, Quellen-Lexikon, s. dio betr. Artikel. 

* Geschichte der Instiunieutalniusik im XVL Jahrhundert, 4 878, S. 4 03. 
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alle neun Instrumente sind wälirenH des Stückes zugleich tätig'. 
Anders in Viadanas bedoutsaint n > Sinfonie musicali a Otto voci«, 
op. 18, Venedig lölO-. .Nach dem Beispiele Giov. Gabriel is, der 
<597 älinliche Instrumentalstücke veröHenlUchte für zwei vier- 
stimm^e GhOre mit Orgelcontiouo bestiinmt, entfaltet sich hier ein 
konse({aent durcbgefQhrtes Wechselspiel beider Yierstimmiger Parte, 
indem der eine des andern Vortrag aufgreift, streckenweis mit ihm 
zusammengeht, sich wieder trennt, um am Schluß aufs neue ein- 
mütig mit ihm auszuklingen. Sämtlich einsätsig und im Bau der 
Kanzone ähnelnd, zeigen sie in der Bevorzugung der Oberstimme 
und der homophonen, fast weltlichen Schreihart einen beträchtlichen 
Fortschritt Ober Gabrielis Sonaten hinaus, obwohl sie demselben 
Zwecke gedient haben nnigen. Eine Reihe anderer vielstimmiger 
Sonaten — von den Autoren häutig als Anhans^ zu Vokalstücken 
herausgegeben — pflegt diese Art chorweisen Konzertierens. 
Man verstand eben unter > Konzert« als Musikstück nach Gabrielis 
und Anderer Vorgang in erster Linie die wechselweise Betätigung 
ungleich gearteter Klangkörper, wie sie Gabrieli selbst u. a. 
in dec bekannten Sonate Pian e forto einander gegenfiberstelltf 
also: hoher Chor gßgen tiefen Chor, Streicher gegen Bläser- oder 
Vokalchor. Zuweilen erfolgt eine GegenfibersteUung erst im Laufe 
des Stückes, indem sich einzelne Stimmen herauslösen, zwei, drei 
oder mehr, und als Concertino mit dem Gesamtchoi- wetteifern. 
In ihrem rein äii(5erlichen klanglichen Wechselspiel erblickte das 
Publikum de< beginnenden 17. Jahrhunderts mit Hecht seint ii *sl>Jo 
modertw*. Bald freilich drängt die an der fiigicrtcn Sclireiltwi ise 
hängende Kanzonenform das doppelchörigf Konzertieren znrück, 
um es erst nach ibieui Absterben im letzten Drittel des Jahrliun- 
derts als Concerto grosso ¥rieder aufleben zu lassen. Ehe aber die 
Intrumentalmusik einen ähnlich bedeutsamen stilo recitativo fand, 
wie ihn die Vokalmusik im b^leiteten Sololied und der Arie be- 
^aft, hatte sie eine Metamorphose zu fiberstehen: die Umgestaltung 
des bisher noch vorwiegenden Blasorchesters zum einheitlich orga- 
nisierten und technisch zuverlässigen Streichorchester. Vermittelnde 
Zwischenglieder in diesem Prozeß werden die Akkompagnement- 
instrumente, denen Monteverde und die Venezianer in der Oper, 
die rOmische Schule in der Kantate, den Hang uneutbehrlichei* 

1 In seiner 16U entstandenen, 1616 gedruckten »Intavolstura di Unto« 
schreibt Meli! in Ähnlicher Weise drei Kanzonen und eine Conrente »concw- 

täte a duo Liuti«. 

2 Liceo inusicale Bologna. 

3 Wasielowski H. N. Nr. ». 
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Hiirsinstrumente sicherten. Gleichzeitig arbeiten die Solosonate 
und die etwa 4640 einsetzende, nunmehr rasch Ijoliebt werdende 
Xriolitpi atur an der Umwertung jener alten Werte. 

Mit der Einführung des bed« itcten Violinduetts war der durch 
den konzertierenden Stil bedingte Unterschied der Klangniassen 
allerdings mit einem Malo ausgelöscht. Wenn irgendwo, so wäre 
hier — modernem limptindcn gemüü — die Bezeichnung »Konzert« 
am Platze gewesen. Der Italiener des Seicento urteilte anders. 
Der Wettstreit mit zwei gleichen Waffen, hier der beiden 
Violinen — der Baß wurde bekanntlich nicht zu den fahrenden 
Stimmen gerechnet — , galt ihm nicht eigentlich als Wettstreit. 
Violine vermag gegen Violiae keine Trflmpfe auszuspielen, folglich 
gibts keinen Streit, sondern ein friedliches Xclieneinander. Muster 
für die gleichwertige Behandlung der Obt rstimmon finden sich in 
Coreliis Triowerken aus den Jahren 4 683 — 1694, nach denen ein 
halbes .lalirluindert später noch Quantz s<Mne Erklärung zu formu- 
lieren scheint: >Kin Trio muß so begchatVen sein, daß man kaum 
erraten könne, wcirln' von beiden Stimmen die erste sei.« i Das 
solistische Her void rangen der einen wäre in der älteren Musik- 
praxis geradezu als störend empfunden worden; der Geist der ver- 
gangenen Vokalperiode wirkte noch allzu stark. Erst wenn sich, 
wie in D. Gastellos sogldch zu besprechendem Sonatenwerk, die 
Violine mit dem Pagott oder der Posaune, oder wie bei Quagliati, 
mit der Singstimme vereint, oder wenn Vokalcfaor und Strdcher* 
chor sich gegenüberstehen, wie in der i. Szene des ersten Aktes 
im »Orfeo« Monte Verdes, ist Gelegenheit und Grund zu wirklichem 
Wettstreit da 2. Auch die ersten wirklichen Konzerte wurden nicht 
um des virtuosen Solo willen, sondern ans der Freude an Klang- 
wirkimgen heraus geschalten. Foiirerichtig tragen unter d(>n Sonaten 
a 2 und i 3 der früheren Zeit nur die den Zusatz concertate, in denen 
sich das V iolone bezw. die V iola da Gamba vom Coniinuo emanzipiert 
und am Motivspiel beteiligt, also gleichsam mit dem Diskantinstru- 
ment rivalisiert, so in Dario Castellos »Sonate concertate in 
Stilo modemo, per sonar nel Organo overo Spineta oon diuersi 
instrumenti. A Sl e 3 voci. Libro primo«, Venedig 4624, und 
Tarquinio Merulas »Canzoni overo Sonate concertate per chiesa 



1 Versucli einer Anweisang, die Flöte traversiore zu «piden. Bertin 
4759, S. 303. 

2 Das Wahre dieses itoliemschen Klangurteils liegt zu Tage: kann sich 
doch selbst die heutige Generation dem anmutigen Zauber nicht oitsiehen, 
vnnn — wie etwa bei Ha \ Jn — das Pa^tt Oder der Kontrabaß den Vio- 
linea golegenllich den Rang ablault. 



Digitized by Google 



10 



I. Absdmitt. Die Anf&iige des btttrnmaitaUioitterta. 



c Camera a S et a 3«, Venedig 1637. Bei anderen hingegeD, wo die 

Violine, wenn auch noch so virtuos, zum BaO allein musiziert, wie in 
(liov. Batt. Fontanas \C)i\ edierten Sonaten, Marco üecellinis 
(1649) und Giov. Ant. Leonis (1652) Solosonaten, fehlt er. 

Gastellos Sonaten \ bei weitem die wichtigsten der genannten, 
repräsentieren das bis jetzt bekannte älteste Dokument solistisch- 
konzertierenden VioIinstUs. Vielgliedrige Stücke in der beliebten 
Kansonenform fSr ein und zwei Diskaotinstrumente mit gelegent- 
licher Hinzttfugimg einer Posaune (»overo Violetta«) oder eines 
Fagotts, hat jedes in der Mitte ein Iftngeres Solo. Thematisch völlig 
selbstSndigy verfolgen diese Soli etwa denselben Zweck wie die 
Intermedien in der Oper, nämlich eine angenehme Unterbrechung 
des rauschenden Gesamtklanges zu schaffen und durch pikante 
Wendungen den Ernst des Kanzonent^-pus nach der launigen Seite 
hin zu ergänzen. Zu welcher raffinierten Behandlung des Violin- 
stils man sich hinnen kurzem aufgeschwungen, zeigt z. B. da<< 
wirksam aufgebaute, lebhaft figurierte Solo der 7, Sonate im ersten 
Buche, in das Violine und Fagott sich teilen. Von einer xUiiehnung 
an den Vokalsatz ist dabei nichts zu entdecken, beide konzertieren 
auf ihre Weise, durchaus instrumental und in den wirksamsten 
Lagen. Castello war sich der Neuheit und Schwierigkeit dieses 
Stils wohl bewuSt und fand es ndtig, im Nachwort den »benigni 
lettori« aufmuntmde Worte zu geben. Im zweiten Buche der So- 
naten wird er noch kühner und virtuoser und läßt Tutti und Soli 
in bunter Reihenfolge wechseln selbst in Slneken, die vier Stimmen 
aufweisen. An Freiheit und Eleganz der Fühnmg übertiilVt ihn 
Steffano Bernai-di, ein Veronese, der unter die si>chs. seinen 
Motetti in Cfmillena von 1623 angehängten Instruinentalkan- 
zonen ein vierstimmiges Kirchenstuck setzt. Avelches sechs ab- 
wechselnd von der ersten und zweiten Violine zur Orgel ausgeführt«^ 
Soli aufweist, während Alt und Streichbaß schweigen. Zum Unter- 
schied von den übrigen, keine Abweichungen von den ilblichen 
Kanzonen zeigenden Stficken steht ausdracklieh »Sonata in Sm^ 
fonia* darfiber. Oer Bau ist viersfttzig, erinnert also an das 
spätere Kirchenkonzert Kompositionen wie diese taudien vom 
dritten .Tahrzehnt an ziemlich häufig: auf. Wo in den Stimmen 
direkte Hinweise auf tutti und solo fehlen, ergibt sich der kon* 
zertierende Charakter dennoch sofort, wenn man die Stimmen 
spartiert und das Zunehmen des Pausenwesens beachtet. Das 



1 Libro prini ) in i\or Kgl. Bibl. Berlin. Libro 11^ (4629) in der Stadtbibl. 

Breslau und der Bibl. ^azionale Florenz. 
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konzertierende Element lag dem ganzen Jahrhundert im Blute und 
drängte nach fast zweihundertjähriger Gefangenschaft in den Banden 
der Polyphonie zur kfinstlorischen Aussprache. T?ezeichnend dabri 
ist, daß vorläufig nicht Oper und Kannner dif Orte sind, in r]pnf n 
die konzertierende Instruiucnialmusik ihre Schwingen stählt, 
sondern die Kirche. Ihr gehört der größere Prozentsatz aller In- 
strunieiilalkompositioDen der Zeit an. 

Wie die Wirkung eines abgeschlossenen Violinsolos, so blieb 
auch die eines darauf einfallenden Tüttikörpers (innerhalb eines 
Satzes] nicht lange unausgenutzt Anregungen dazu mögen wieder- 
um von der Kirchensonate ausg^iangen sein, da hier schon vor 
4620 nicht mehr der alte, streng polyphone Stil des Galnieli lebt, 
der die in kurzem Abslande von einander auftretenden Stimmen 
io kunstvoller Verflechtung durchführte, w'w, es auch noch die ältere 
Kanzone liehte, sondern ein freier, d(!sseii Eigenart in einer länijeren, 
oft vier uiul mehr Takte füllenden, dabei völlig instrumental er- 
fundenen Thematik besteht und — - was das Wichtigste ist — sich 
hei Periodenabschlüssen der Homophonie d. h. gemeinsam ge- 
brachter Tonflguren hcdient. Eklatante Beispiele dafür bieten u. a. 
Marinis Sonate *La Bemha« aus op. 4 (4 617), die sehr schöne 
16. Sonate für drei Violinen und Bafi der Fontanaschen Samm- 
lung (schon vor 1630 entstanden), in der wirkliche, virtuose Violin- 
soli mit imitierenden und homophonen Tuttiteilen zusammenge- 
flochten sind, die meisten der konzertierenden dreistimmigen Sona- 
ten (3. Buch) Merulas von 1637, in noch fortgeschrittenerem Sinne 
desselben 4. Buch (löSl), weiterhin Mass. Neris vierstimmige 
Kanzonen von 1644, aus denen Wasielewski Beispiele gibt*. Im 
Finale einer viersätzigen Kirchensonate I. e irren zis vom Jahre 
1663 2 vereinigen sieh Violine, Viola da hraz/.o und Orgel dreimal 
zu einer auf den Tonslufen 1, VI, V wiederholh-n , /weitaktiiicn 
Toniigur iai Sinne der späteren Tutti; die Zwisclieinäimie suid 
mit konzertierendem Passagenwerk der beiden Streichinstrumente 
ausgefüllt 

Zu einer seltsamen Mischung von konzertierenden und sinfo- 
nischen Elementen kommt es in einer »Sinfonia a 6, primo tono« 
des Vincenzo Albrici aus dem Jahre 1654^ Für ein doppel- 
chOriges Orchester von drei Violinen, zwei Violen mit Tiorba, Ghitarra, 

1 II. Xotenbeilii^en Nr. XXVII. 

2 IjObixxa aus SoTiate a 2^ 3^ 5 e 6 stromenti. (Stadtbibl. Breslau.) 

3 Handscluriftlich in Stimmen auf der UniversitfttsbibUothek zu Upula. 

Biopr ripln<rhps ühor Albrici zusammonijüfaßt in Jahrgang III. Heft 3, 8.48711. 
<(er >i>aiumolbä.iidc der Internationalen Musik-Gesellscbaft«. 
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I. AbMlii^tL Die Anfinge des iittruinentalkonzerts. 



Spinelt.i, Cembalo, Basso priino Choro und Organo gpsrhrirlit^n, be- 
steht sie aus einer 22 taktigen Einleitung homophonen Cliarakters, 
»Siiifonia« genannt, der eine reich verzierte und kunstvoll fuprierto 
>Canzona« folsrt, eine Anordnunsr, wie sie schon Steffano Laudi 
in der Einleilunij zu seinem ^Sa/f Aleasio* (1634; uet rollen*. Da 
beide Stücke in Rom entstanden (Albrici war llüniei und taucht 
erst 1656 in Dresden als Kapellmetster auf), wird man eine be- 
sondere Vorliebe der Römer fOr diese im übrigen wenig übliche 
Einleitungsart annehmen dürfen. Nach dem überaus prächtigen 
Schlüsse der CanEona setzen drd Violinen mit Orgel ein, die erste 
Violine stimmt ein Solo (zehn Takte) an, worauf Spinett und Theorbe 
mit wenigen, nur im Grundbaß notierten Solo-Akkorden zum da- 
Capo der Sinfooia üherleiten. Alshald wiederholt die zweite Violine 
das Solo dei' ersten notengetreu, das Cembalo inoduliert aufs neue, 
und mit eintM* dritten Kcpelition der Anfangssinfonie seliliellt das 
sowohl durch die Eigenart der Besetzung wie die Freiheit und Fein- 
heit in der Behandlung des solistischeu Elements hervorragende 
Stück 2. Bemerkenswert dabei ist die bewulite Gegenüberstellung 
von Tutti und Solo: die l^nfonia macht gleichsam das Sitomelt 
des späteren Solokonzerts aus. Gleichzeitig beweist das Ganze die 
starke formale Abhängigkeit der konzertierenden Instrumentalmusik 
vom vokalen Kirchenkonzert der Zeit, z. B. von der konzertieren- 
den Motetten- und Messenkomposition, wo das Christe eleison mit- 
unter als solistisch behandeltes Stück zwischen identischen Kyrie- 
sätzcn steld. Es genügt, auf ein von Winterfeld-' abgedrucktes 
Kirchenkonzert Oiov. Gabrielis und die RefrainchGre in Carissimis 
dratoiien hinzuweisen, um die Quellen des Albricischen Kon- 
zert]uinzips zu erkennen. — Mit einem genial angelegten Con- 
certo grosso, das in seiner geistvollen Art noch heute ein ver- 
wöhntes Publikum zu fesseln imstande wäre, hat uns Albrici in 
einer Sonata für zwei Violinen, zwei Trompeten, Fagott und Baß 
hescfaenkt*. Zwdteilig angelegt — einem breiten, fugiert einge- 
führten C-Teil folgt einer im ^/i-TdkXf beide mit Reprisen ~, 

1 Sirhc H. Gold $ ch m i dt, ätudieu zur Geschichte der italienischen Oper 
im 17. .idhrliuudeii, 4 9ü1, S. 202. 

9 Vgl. dasu die BeBchreibung eines 4639 in einer römischen Kirche auf- 
geführten Instrumentalstückes in Mauga rs' Brief »Response falte ä un curieux 
etc.« Roim IR39. Ed. Tlioinan, Paris \SC>'6, S. so. Die Üboreinstiinmunpr mit 
AlLricis Sinfonie ist frappant (3 Violinen, fcioli, Lautenmodulationen!) und be- 
zeugt das Altar dieses bisher unberücksichtigt gebliebenen XonzertstOs. 

3 Jüh. Gabrieli und sein Zeitalter, 1834, III. S, 73. 

* Hdächrftl. Universitätsbibliothek Upsala. Wohl ebenfalls aus den füuol- 
zigei' Jahren stammend. 
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konzertieren die Violinen mit den Trompets, iadem sie sieb in den 
Vortrag freudeatmeDder Tonketten wie 



teilen, ohne dafi einer der beiden Parte bevorzugt wird. Gegen 
den Scblnß hin kUngen sie nach Art der alten venezianischen Fest- 
sonaten vereinigt aus. 

Diese Stücke stehen, wie man annehmen muß, nicht als Aus- 
nahmen da, sondern begegnen sich mit andern fihnUchen Instru- 
mentalschöpfungen der I't riode i. Sie repräsentieren deutlidl einen 
Stil, der die Art und Weise Gabrielischen Vokal-Konzertierens mit 
der insrwnsrhen stark herangewachsenen Monodie in Oper und Kan- 
tate zu verschmelzen trachtet £s spricht einigermaßen Schütz- 
scher Geist aus ihnen. 

Etwa zehn Jahre nach Albricis Arbeiten tieüen wir in Sonaten 
Antonio ßartalis (Bertali)^ das Instrumentalkonzert — ich kann 
diese Bezeichnung jetzt einführen ohne mißverstanden zu werden 
— in einer bei weitem ausgebildeteren organischen Gestalt an, aus- 
gebildeter insofern, als Tutti und Soli sich gegenseitig als aufbauende 
Glieder bedingen, ungezwungen aus dem Orcbestersatz hervor- 
wachsen und in Thematik wie Instrumentation bereits das charak- 
teristische Gepräge des großen Virti; «enkonzerts zeigen. Mir liegt 
eine »Sonata a 6* für zwei Violinen, Mola da brazzo, zwei Tenor- 
violen und Orgel aus dem Jalire 1663 vor. Wie bei Albriei 
gehen dem langen zweiteiligen, mit viel Empfindung und Sinn für 
techniöclie Neuerungen gesclniebenen Solo der Prinzipal violine zwei 
Tuttisätze (Adagio C-AIlegro ^ 2) voraus, die nach Schluß desselben 
wiederholt werden. Ein zweites, brillant gestaltetes Solo mündet 
ohne Absatz in eine Tuttistretta, die das Ganze im prächtig hinge- 
legten .^dttr-Akkord austOnen läßt Bedeutsamer gibt sieh eine 



1 ^VJbricis Kollege in der Dresdener Kapelle, der Konzertmeister Furch- 
heim, ist mit gleiehgearteten konzertierenden Sonaten (bdschrftl. in Upsala) 
vertreten. 

2 Der Wiener Hofkapellmeistcr. <ieii undi Joli. Beer in spinnn »Musika- 
liäcben Diskuräen«, ^'ürnberg 1719, als einen der bedeutendsten Komponisten 
seinerzeit rühmt, namentlich »was pompöse musiken «ntrifll«. Drei der So- 
naten Univorsitätsbibl. Upsala} haben Bs^ali, eine Bsrtali. F^tis behandelt 
beide getrennt. 



Bass. 



I. Viol. 
II. Viol. 
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I. Abschnitt. Die Anflüiige des instnimentallcoiizeitB. 



Sonata a H für 2 Violinen, Gambe (Altschlüssel) mit HaH. In 
der Mitte treten die drei Ilauptinstrumeiit»' nachninandpi konzer- 
tiprend auf den I*kin mit passagenartigen Soli, die jedos Mal durch 
gleiche .Vllctrrori lornclle voneinander geschieden sind. Was 
in den vorangehenden Stücken »Sinfonia« hieß und als Vermittlung 
der Soli diente, ist hier zum wirklichen, bündig aullretenden 
Rilurnellgedankcn verdichtet, der seine überraschende Tuttiwirkuug 
um so zündende ausübt , als er sich durch Tempo- und Takt- 
wechsel von den Soli scheidet. Daß dabei das Refrainmotiv 



aus Carissimis .lephta« auftaucht, weist wiederum schlagend auf 
die Hinneigung und den engen Anschluß ans zeitgenössische ^■okal- 
konzert. Noch ein^; kommt hinzu, das Stück zu einem merkwür- 
digen Dokument zu machen: es verrät durch den fugiert verlau- 



des Aufliaus deutlich seine Abstammung von der alft'u Kanzone. 
Kreilich fehlt die um Schluß typische Hückkehr zum Anlauiisthenia, 
aber solche Ausnahmen begegnen uns süchoa in den IVühe^teii Kan- 
zonenwerken. Typisch dagegen ist wieder die ohne Pause anein- 
ander geb&ngte Folge der Teile, die sich in viersätzigen Kirchen- 
sonaten der Periode selten findet. Die Kanzonenform mit ihrem 
plastischen, sichergegrfindeten Tongerfist baig eben eine Fülle von 
EntwicklungsmOglichkeiten und wurde erst fiber Bord geworfen, 
als mit der Fortentwicklung des Solospiels auch die fugierte Schreih- 
weise ihr Ansehn verlort Rcrtalis Kanzonen-Tripelkonzert be- 
weist, daß selbst eine Jahrzehnte hindurch sanktionierte Form vor 
dem Eindringen des Konzertstiis nicht sicher war \ — £ine dritte 



1 Überraschenr! ist das Vürkonimt n der Kanzone in den Kirdiensinfünien 
für 2 Yiulincn und Baß dos florentiner Kapellmeisters Pietro San Martini 
aus dem Jabre 1688 (BibL Nazionale Florenz], wo sie an xv&K/a Stelle steht, 
mil der Alteren Kanzone freilich nur noeh das Fugierte gemein hat. Der 

let/toren macht jedoch noch J. J. Fux in einrr seinor OrrhcFff^i-sonaten d tre in 
ttUer Form seine Reverenz. (S. Denkm&ler der Tonkunst in Osterreich IX^ 4902.) 

s Hiermit wird A. Heuss' Behauptung (»Die venezianischen Opernsinfonien« 
in d. Sanimelbänden der Intern. Mus.-Ges. IV, 8, 8. 444 ff.) hinflUlig, das kon- 

zcrticrrndt' EIiMiionl innt'ilialb geschlnsscnor Sätze cv>\ mit dnn venezia- 
nischen Bläsersinfonien auf die Welt geltomtnen und allgemein geworden. 
Heu SS* Deduktionen lassen die entwickiung^geschichtlich bedeutsamen Er« 
scheinungen der gleiclizeiügeo vokalen und instrumentalen Kirchenmusik un« 

berürksichtipt und so kommt r-, daß den Opernsinfonien Einnü^se viridi/iort 
werden, die sich bei näbei'cm Zusehen als unberechtigt herauääteilen. Mau 
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Tierstimmige Sonate Bartalis zeigt zwar nicht das plastische 
Konzert-Relief der vorigen — die bezeichnenden Tutti zwischen 
den Soli fehlen — , lebt alter funniich von konzertierenden Lilufen 
und Passagen. Tripelkonzerte dieser Art spielte man auch 1666 
in Hamburg. Wie Mattheson' aus Christoph Bernhards Leben 
beriehtet , hielt man zu Ehren .loh. lUsls daselbst ein ; trelllicbes 
Konzert in Bernhards Hause, wo unter andern eine bi iiuiie Sonata 
von Förster jun. mit zwei VioUnen und Violdagamba gemacht 
wurde, darin ein jeder acht Takte hatte, seine freien Einf&lie hOren 
zu lassen, nach dem Stylo phantastioo«. Die Erw&hnung dieser, 
neben andern Umstfinden geringfügig scheinenden Einzelheit deutet 
auf die Wichtigkeit, die man der neuen soUstischen Ausdrocksweise 
beilegte. Farster jun. hatte in der Tat seine Studien in Italien 
absolviert. 

Neben diesen Stücken ist einer »Sonata a i« des streljsamen 
Biaf?io Marini aus dessen op. 22 (1655)2 zu gedenken, die mit 
einem konzertierenden Spiel der Viola und ersten Violine be- 
ginnt, indes die zweite Violine pausiert, und ebenfalls einen über- 
raschenden Tuttisatz aufweist. Hier ist nicht das kurze Solo das 
Wichtigste; Marinis Stück hat vielmehr das von den früher ge- 
nannten voraus, daB es drei in sich abgeschlossene S&tze enth&lt, 
deren Reihenfolge: rasch — langsam — rasch bekanntlich für 
die Gattung typisch wird. Die durchweg vierstimmige Führung 
schwingt sich im zweiten Satze zum wirklichen polyphonen 
Quartettstil auf, erinnert also lebhaft an Albinonis und Torellis 
^fittelsätze; im letzten herrscht bereits die frOhUche Ungebunden- 
heit des abscldieBeuden Konzertallegros. 

Die bislier besprochenen Stücke gehörten den ersten sieben 
Jahrzehnten des fahrhunderts an. Um die Weiterentwicklung des 
konzertierenden Stils zu verstehen, muß uns die Besetzungsfrage 
kurze Zeit beschäftigen. 

Kurz vor 1650 vollzieht sich die Scheidung in Kirchen- und 
Kammersonate. FOr die Kirche werden in der Folge mit Anschluß 
an die vielgliedrige aber einheitliche alte Kanzonenform schlecht- 
w^ Sonaten * oder Smfonim gesdhrieben , f&r die Kammer 



darf nicht vergessen, daß das \7. Jahrhundert auch anderswo eindrucks- 
volle Musik gemacht hat als vor der Oper, deren Ouvertüren doch nur Mittel 
zum Zweck, k. Vorbereitungsmusik waren. Daß ihnen als Glied in der 
Entwicklnngskette der Komertmusik in der Tat ^ PlaUc gebührt, werden die 
ikuBführungeot über das Concerto grosso zu begrOnden suchen. 

^ Grundlage einer Ehrenpforte, 4740, S. S4. 

- Sladtbibliutbek Breslau. 
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I. Abschnitt. Die AnfSnge des EDstrumentalkonserts. 



AUemanden, Correnten, Balletli usw. — Tanztypen, wie sie schon in 
der älteren deutschen Instrumentalsuite standen. Es läßt sich 
annehmen, daß man beide Gattungen auch in der Praxis ausein- 
anderhielt, dienten sie doch gänzlich verschiedenen Zwecken: hier 
munterer Geselligkeit im geschlossenen Kaunie, dort zur Erhühung 
des festlichen Glanzes im weiten KircheiischiUe, Gewisse Gründe 
sprechen dalür, daß um die Mitte des Jahrhunderts in Kirchen- 
Stücken eine mindestens doppelte, in Kammerstücken die einfache 
Besetzung; vorherrschte. Einmal hatte die dnßiche Besetzung in 
der Kirche das BedOrlhis nach VoUklaiig nicht befriedigt, zumal 
der Ton der Violinen ein Äußerst schwacher und Icaum gedgnet 
war, sich in einer »gearbeiteten« Sonate neben der Oigel und den 
stark besetzten bassicrcnden Instrumenten zu halten anderseits 
sträubte sich der leichte, flüssige Charakter der Kammerstücke 
gegen das orrheslrale Gewand, hnmerhin ist die Frage noeh nicht 
endgfdtig entschieden. Aus Rechnungsakten, Aufführungsberichten 
und Ka|>ellvrrzpichnissen la«!sen sich ebenso häufig Kirchenkonzerte 
mit einfach besetzter Musik nachweisen, wie denn überhaupt das 
solistische Musizieren dem Musiktreibeii und -eniplinden des Jahr- 
hunderts näher steht als orchestrales. Zuverlässige Berichte über 
das Auftauehen des letzteren ersdieinen erst im letzten Drittel 
desselben, etwa um 1680, wo in der Tat in Rom Hassenkonzerte 
üblich werden. Darüber später'. Taucht in mdirstunmigen So~ 
naten der Zeit das Wort soh auf — was h&uflger geschieht, als 
bisher angenommen ^, so ist der Ausdruck adverbial zu verstehen 
entgegen dem heutigen Brauche, der es substantivisch faßt Es 
heißt nichts anderes als: hier hat die erst*' (bezw. zweite) Violine 
allein, imd zwar (zum l'nterschied von der Fuge) mit selbstän- 
diger Thematik zu spielen. 

Das Erscheinen eines Solos in der Kirche galt als bf^sonders 
feierlicli. Ein großer Teil der vorhandenen Solosoaalen sclieint dem 
hohen künstlerischen Zwecke gedient zu haben, beim Zeigen der 

1 Noeh Quantz schreibt 475S (a.a.O. S.809): »Weil eine Bratache, wenn 

es ein gutes und ?»tarkc? Tnstnimont ist, gpgen vier, auch \m:>M sechs Violinen 
zulänglich ist, so muß der Bratschist, wofern nur etwa zwo oder drei Violinen 
mit ihm spielen, die Stärke des Tones mäßigen, c 

2 Deutlicher wird die Praxis gegen Ende des Jahrhunderts. Der Deutsche 
J. A. S. (Sc!imicrrpr' 5>izt der vollbesetzten Instrumcntalmusilc di<" r'infa< li be- 
setzte als Kummermusik {jegenüber (s. Denkmäler Deutscher Tonkunst Xg 
Vorrede), und auch G. Muffat hat die Gegensätze des »kleinen« und >großen« 
Konzerts im Sinne, wenn er erzlihlt, seine Stücke seien am Pass&uer Hofe 
> sowohl mit Tanzmusik als voller Instrumentalmusik c aufgeführt worden 
(s. Denkmäler der Tonkunst in Osterreich Ilg Vorrede;. 



Digitized by Google 



Besetzungsfrage. Kammersonate. 



17 



Hostie, als dem mtin^ten Momente der MeBhandlang, Ohr und Herz 
der Gemeinde zu berficken. Bis 4692 waren an der Harkuskircfae 
zu Venedig eigens dazu zwei Violinisten angestellt 

Die Keime des im letzten Dezennium als musikalisches Äus- 
drucksprinzip hervorlrelenden Tnstrumentalkonzerts /ir e$oyr]v wird 
man logischer Weise in der mehrfach besetzten, vollen Musik suchen 
müssen, wie sie in Kirche, Theater, zu großen Festen beliebt war, 
derselben, die Matllieson später als »starke« Sonaten uiiVer den 
styhis symphuniacus rubriziert. Nur aus der Aniiabuie einer min- 
destens doppelt besetzten Musik erklärt sich das Znstandekommen 
lies Concerto grosso, dessen Bestimmungsort in Italien von Anfang 
an die Kirche war und blieb. Die l^tigkeit der Balletkomponisten 
ersehdnt hierbei von sekundfirer Bedeutung. Sie strebten Melodie 
und Harmonie zu wirkungsvoller Homophonie zu vereinen, förderten 
durdi Aneinanderreihung von GharaÜmtQGken, für welche die 
Oper stets neue Muster bot, Rhythmik und tonales Bewußtsein 
ebenso wie die Leistungsfähigkeit der Instrumente. In der Kirche 
verfuhr man mit Anschluß an die gebundene Schreibweise konser- 
vativ, in der Kammer frei und fortschrittlich mit Rücksicht auf 
Neigungen und Wandlunc^cn des Publikums. Hier fügte man der 
Tanzsuite nach Belieben freigestaltete Sätze, Präludien nach Kirchen- 
art ein, verarbeitete französische Eindrücke, versuchte sich, ^ie 
G. B. Vitali, gelegentlich in kontrapunktischen Künsten, kurz, 
trieb ein vidseitiges Spid mit kleinen Formen. Im Mittelpunkte 
dieser Kunst stand seit etwa 4670 der glänzende, von Frankreich 
beeinflußte FQrstenhof zu Modena. Was hier, wo »ballic und Hof- 
feste sich jagten^ an Vielseitigkeit und Lebendigkeit des Ausdrucks 
profitiert wurde, ging an Konzentration auf große Fonnen, wie das 
Konzert sie beanspruchte, verloren. Dabei- kommt es, daß fähige 
Künstler wie die beiden Vitali nicht die Konseqnenzen zosren, die 
der Kirchenp.eitrcr Torelli im stillen, li'elehrten Bologna zr^'S 

Schon oben wurde auf einzelne Instrumcnlalstückc mit vier 
laufenden Stinnnen aufmerksam gemacht. Der Fortschritt zur 
Streichquartettbesetzung , wie ihn neben B e r t a 1 i und M a r i n i 
auch Legrenzi, Giov. M. Bononcini, G. B. Vitali, Isabella 
Leonarda anbahnen, bedeutet sowohl eine Klftrang der bisher 

A Gafft, Storia deUa musica sacra ndla gi& CappeUa ducale cfi S. Mareo 

in Venezia. 1834, ?. r>7. So schrcihnn auch FrfscoLialdi, .]. J. Froberger 
u.a. über ihre Drgeltokkaten oft >da sonarsi alia levatione«. 

* Hier sei die zwar nicht zur Sache gehörige, aber aufklärende Bemerkung 
gestattet, daß Tomaso Antonio Vitali Sohn des Gtov. Batti«ta var. 
Er gab i692 das posthume op. 4% seines Vaters heraus. 

Schering, Instnimentalkoiizert 2 
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bei Versttcfaen stehen gebliebenen Frage nach einheitlicher Orchester^ 
besetxung als gleichzeitig die Bracke zur HeranbUdung des jungen 

Konzerts, das bekanntlich als Strcichquartelt ins Leben tritt. Noch 
Massimiliano Neri ufTnet der Willkür in der Besetzung Tür und 
Tor, wenn er dem Titel seines 1044 erschienf^non Kanzonenwerks 
beifugt »eigentlich zu vieren, ;il)er auch zu dreien und zweien zu 
spielen, indem man die Mittelstimmcn ausliiiU'*. AUnmtilich greift 
eine gewisse einheitliche Praxis Platz. Die >npieiii a bencplaeiti« 
verschwinden und die Viola wird ins hegleitete Violin- 
duett eingeführt. Damit war das enlsebeidende Moment ge- 
fiinden. >In den meist drei-, seltener ffinfstimmigen Instnunental- 
s&tzen und Ritomellen der venezianisdien Oper hatte sie sich als 
unselbständiges Instrument der zweiten Violine oder dem Basse 
angeschlossen; löste sich ein viertes Instrument los, so war dies 
das konzertierende. Vorläufig durfte nur die Trompete ihres durch- 
dringenden Tones wegen <ieni Orchester gegenfiber ein Solo wagen 
Als aber die venezianische Oper ihr Erbe an die neapolitanische 
abgab, begann auch die Dreistimniigkeit an Ansehen zu verlieren, 
die Viola ward aus ihrer unterircordnctcn Stellung hervorgezogen 
und erhält einen Platz im i Konzert«, wie sie denn Mattheson 
in diesem Sinne riclitig füllende« Viola und >eins der notwendig- 
sten Stücke in einem harmonieusen Konzert« nennt ^. Damit wurde 
der zweiten l^oline ein gut Teil ihrer melodiel&hrenden Rechte 
geraubt und der ersten fibertragen. Mit der endgültigen Über- 
nahme der Melodie durch die letztere aber, also durch die Ober- 
stimme, war der entscheidende Schritt getan, der die Instrumental- 
musik einer neuen, selbstfindigen Blüte entgegen führte. Denn als 
n&chste Konsequenz ei^ah sich das solistische Hervortreten der 
Melodiestimme — wie vnT sehen werden zuerst im vielstimmigen 
Satze, dann selbständig, mit »Begleitung« der übrigen — , zweitens 



1 > . pure a quattro, che si ponno son&re a tre, e a due ancon, lasciaiuto 
fuori le parti di mezzo.« 

* Jedoch nicht nur in dw Oper. Girol. Pantini öbendmibt ein Kapitel 
seiner T^ompetenechule von 4645 iUibl. Naz. Florenz) >Avcrtimenti per quelli 
che votcssero imparare a sonar di Tromba musicalmeDte in co-nerrfa dt roci 
0 alfro*. Der neben Kircheusintonieu aus Balletsälzeu bestehende Inhalt be- 
weist, daß die Trompete auch in der Kammer für konzertffthig galt 

» Neu-Eröflhetes Orchester. 4 71:^. S. 28<. — Schon G. B. Viviani fordert 
in seinen Sonaten von 4 673 durchwo:; oine Vinla ohligala uihI führt sie kon- 
zertierend neben den Violineo. Den Wechsel des Verhältnisses zwischen Violinen 
und bassierenden Violen zeigt evident Gaffis Statistilc (a.a.O. II. 8.47) 
1685 8 Violinen II Violetten 
1708 10 Violinen — 8 Violetten 



I am S. Marco-Orchester. 
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aber auch eine atreogere Objektivieruiig des BaaseSi der nun nicht 
mehr motivisch mitspricht, sooileni — wie in den ersten Zeiten 

der Monodie — das bewegliche Fundament bleibt. Vom späteren 
>Quadro<c, in dem nach Scheibe »alle Stimmen ihre eigne Me- 
lodie haben müssen« , ist dies Quartett allerdings noch weit ent- 
fernt. Erst nachdem es durch Tartinis Hand gegangen, erwarb 
es Uaydo der Nachwelt. 



Erheblich gefördert wurde dieser musikalische Gährungsprozeß 
durch den Aufschwung des Violinbaus in Italien. Es ist wohl kein 
Zufall, daß die er>tc Blute des Instrumentalkonzerts in die Meister- 
jahre Antonio Stradivaris fällt: jede Kunst hängt von ihren 
Mitteln und jede künstlerische Weiterentwicklung vom Fortschritt 
in den Mitteln ab. 1690 hatte Stradivari sich von der Schüler- 
schaft Amatis. und damit von der Tradition befreit und begann 
nun auf Grund eigener Erfahrungen dem Instrumente eine größere 
Mensur, ausgebildetere /"-Löcher und einen gewählteren Ijackfiber^ 
zug zu geben. Der Ton wird voller und gewinnt an Tragkraft; 
denn noch lange nach Praetorius war eine »stille und liebliche 
Resonnantz< das Ideal des Geigen- wie Klavicimbeltons geblieben. 
Stradivari setzte auch die heute gültige Gestalt des Steges fest, trug 
aber scheinbar nicht dazu bei, den noch zu Torellis Zeit unhand- 
hchen Bogen in ahnlicher Weise zu vervollkommnen. Seit 1650 
ist ein erheblicher Fortschritt in der Teehnik zu ijemerken. Ris- 
kierte schon Marco Uccellini in der vierten seiner Solosonaten 
vom Jahre 4 649 f" in der sechsten Lage, so erweiterten aus- 
ländische Praktiker wie Baltzar, Job. Schop, J. J. Walther, 
H. Biber das Ausdrucksgebict um Betr&chtliches, indem sie das 
doppelgrifßge Spiel kultivierten. Neben der virtuosen Eammersonate 
stellte vor aUem die junge neapolitanische Oper den Violinisten 
fortgesetzt Probleme , deren Lösung Spiel und Geschmack ver- 
feinerten. Venedigs Opemviolinisten mieden bisweilen noch die 
dritte Lage, wie ein Arienritornell Gestis beweist^, wo der Passus 




an der entsprechenden Stelle mit 




^ >L'Argiac ««69. Akt I, Sxene 44. 
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beantwortet wird, aber schon im achten Jahrzehnt ist die fünfte 
Lage Orchesterspielern nichts Fremdes mehr. Die Violine als 
obligates Instrument zur pootisdipn r.]iarakterisiorunp e^ewisser 
Arienstimmnnixcn zu h»'Tnilzon> vermied seit Quagliati die M'^hr- 
zahl der UperiikoiiiiXdiisten. in einer mir vorliegenden Opernane 
aus Giac. Pertis >Npronet (1693) zeichnen aber heftic: gestoßene 
Sechzehntelpassageii der SolovioÜne mit einfallendem Tulli die im 
Text ausgesprochene Kampfesstimmung so sicher, daß man an 
eine ttngst bewfihrte Praxis denken muß \ tes zu welcher Kühn- 
heit sich bald die obligate Violinfflhrong steigerte — namentlich 
durch Scarlattis entschiedenes Vorgehen — , zeigen Beispiele bei 
Lavoix^. 

So waren denn alle Bedingungen erfüllt, die Geburt des am 
Ende des Jahrhunderts mit Namen auftretenden Instrumentalkon- 
zerts möglich zu macheu. Es bedurfte lediglich einer Hand, welche 
die in der Luft schwebenden Keime aufgrilT und einer der gang- 
baren Formen anpaßte. Kiii \ ergleieli der bi^jheriL^fn Schupfungen 
im Kirchen- und Kammorstii nüt den ersten Koiizetlwerken eines 
Torelli, Albinoni, Taglielti, wie sie der nächste Abschnitt be- 
handelt, lehrt, daß diese etwas Neues, Drittes sind und nur 
sekundär mit jenen zusammenhängen. Denn nicht auf den bunt^ 
gew^ten, mit langen Soli durchsetzten Stocken der Albrici, Ber- 
tali, Marini, noch auf den Tanzsätzen der Kanunersonaten oder den 
fugierten Kirchenstücken der Zeit bauen sie sicli auf, sondern auf 
dem Material, das die Opernsinfonie bot Im Kirchenkonzert 
mit seiner Gegensätzlichkeit von zweimal Adagio und Alle2:ro schla- 
gen sich Formcirmente der venezianischen, im Kammerkonzert 
solche der neapolitanischen ( )periJsinfonie nieder. Das Stil- 
prinzip des ersteren war keineswegs neu, sondeiii begegnete uns 
schon in den Kircliensonaten der Cazzati, Legrenzi u. a. Wohl 
aber durfte das Kammerkonzert auf Neuheit Anspruch machen, da 
es mit der neapolitanischen Sinfonie zugleich ins Leben trat und 
gleichsam als deren Spiegelbild fortexistiert. Die gegenseitige 
Durchdringung beider ist eine der merkwürdigsten Erscheinungen 
in der Instrumentalliteratur, und — wenn man die, beiden typi- 
sche Drei^ützigkeit: rasch, langsam, rasch, den Charakter des 
motivischen Materials, das Fehlen größerer Soli und eine Anzahl 
spiiter zu f liüuternder Gemeinsamkeiten im .\uge hat — nur zu 
erklären durch die Annahme, daß die £rstlinge des Konzerts nichts 



1 Wie es scheint, griffen hier die OratorieDkompooisten tätig ein. 

2 o. a, 0. S. 201 f. 
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anderes sind als Konzeitswedten aDgepaßte Opemsinfornen, also 
Konzertsinfonien. 

Diese Entlehnung hat nichts Befremdendes. Opemmusilt arran- 
gierte man in den neunziger Jahien mehrfach fQr die Kammer: 

*Le8 Trios des Opera de Ms. de LuUy, )nis en ordre pour ks 
Concerts^ (1690/91) und Agostino Steffanis *Somteda Cametxt 
a tre* onlh;\lten die beliebtesten Slucke der l)eideii Autoren (hei 
Stellani auch die Kinleitungssinfonien; in Suilenforni angeordnet. 
Um ein dokumentierendes Beispiel für die L'msetzung in die Kirclu' 
auö der italienischen Literatur anzuführen: die König]. Bibliothek zu 
Dresden besitzt haiidsohrifliich eine »Sinfonia« füi \ioliuo concer- 
tino, zwei Violinen, Viola, Tromba, Basson, Violoncello und Organo 
unter dem Automamen TorelU^, mit andern Worten ein Konzert, 
ganz in der Oblichen Art: im ersten und dritten Satze konzertiert 
die Trompete, im Mittelsatz, ^nem von Adagiotakten umrahmten 
Presto, die Soiovioline. Man ahnt schwerlich, daß dieses brillante 
Kirchen-Konzertstflck die Einleitungssinfonie zu Pertis eben ei- 
wähnt< I Oper »Nerone fatto Cesare« aus dem Jahre <693 ist*. 
Bei der I berlragung ins Konzert hat das Original sich charakteri- 
st!'^<hp Änderungen gefallen lassen müssen: es schreibt weder im 
Mittelteil ein ausdruckliches Solo vor, noch kennt es eine zwei- 
stimmige Fuhrung der Violinen im letzten Satze und dessen Be- 
zeichnung > Gigue« ; beides sind Zutaten des Dresdener (?) Bearbei- 
ters. Ein Verfahren wie dies lag im Grunde sehr nahe und wird 
durch das Yoriiandensein zahlreicher selbständiger, als Opemsin« 
fonien sich ausweisender Instrumentalstflcke auf deutschen Biblio- 
theken bestfttigt Noch H&ndel pflanzte einige seiner Ouvertüren 
in den Konzertsaal um, während Telemann zweien seiner Opern 
umgekehrt ein »Goncerto« für Prinzipalvioline voranschickt ^. 
Scheibe sagt von den Opernsinfonien aus: 

»Ungeachtet sie eigentlich ihren Ursprung der Oper zu dan- 
ken haben, so hat man sie doch keineswegs derselben allein 
gelassen . man hat sie vielmehr, wegen ihrer Schönheit, nicht 
nur zu allen Singstücken, auch außer dem Schauplatze, und 
also gar in die Kirche, und dann ferner auch, ohne 
Absicht au f einige Singstucke , bloß allem als ordenl- 
liche Instruiuenlalslücke, und also in der Kammer 

i Sign. Cx 991. 

* Hofbibliothek Schwerin. 

s C. Ottzenn^ Telemann als Opemkomponlst, 490S, S. 55 und Noten» 
beilage Nr. 7. 
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mit Dicht geringem Nutzen und VergnOgen anzuwenden ge- 
wußt<.i 

Stradellag, Scariattis, Bononcinis, Gasparinis, Lottis, Galdaras 
quartettistische Opernsinfoni^ nAhem sich dem Konzert ebenso 
wie Händeis italienische Ouvertüren oder — in ähnlichem Sinne — 
Bachs große Kantateneinlcilungen. — Die venezianische Sinfonie in 
ihrem rhapsodisch-programmatischen Charakter war zu eng mit 
der nachl'olgendf^ii Handlung verschmolzen, als daß sie eine Los- 
lüsung lind \erseUung ins Konzert hätte verlragen können. Sie 
war und blich Einleitung, seihst als Rosenmüller in seinen 
Sonaten sie für die Kammermusik zu verwerten suchte. Allerdings 
nahm sie allmählich auch das konzertienmde Element für Streich- 
instrumente in sich auf» wie eine im echt venezianischen Gewand 
dnhergchreitende »Sinfonia di S. Gassano« mit vier konzertierenden 
Violinen von Fr. Gasparin i heweist^. Recht heimisch f&hlte sie 
sich auf dem Podium nicht; wichtiger wird der Gast, der in ihr 
lebt und der in C.orellis und verwandter Meister Kirchen-Konzerten 
v^icder auftaucht. Mehr Glück hatte die französische Ouvertüre, 
die pich ebenfalls des Konzerticrens nicht entschlagen konnte. 
Wenn Maltheson warnt dahei eine gewisse Masse zu h.*i!tf>n, damit 
man nicht die eigentlirli^ BeschatTenheit der Ouvertüre übcrsciu eitet 
und aus einer französisclien Schreibart in eine Ualirnische Schreibart 
verfällt«^, so berührt er auch in dieser Formgattung den sprin- 
genden Punkt: mit der »eigentlichen Beschaffenheit der Ouvertüre« 
ist eben ihr Einleituogscharakter gemeint, den sie nirgends ver- 
leugnet. In diesem Sinne bleibt sie das Charakteristikum der 
IVanzCsischen Instrumentalsuite und läßt sich selten allein sehen. 

Anders die neapolitanische Sinfonie, die Scarlatti zum Typus 
erhob. Die behenden Rhythmen der Kammersonate mit der Voll- 
stimmigkeit der Kirchensonate vereinigend, lauschte sie der venezia- 
nischen die scharfen Kontrastwirkungen ah, verzieht nfr» aber von 
vornherein auf ein Programm, indt^n sie einfach zum Hühnenspiel 
einlud, ohne Rücksicht auf dessen K(.>imk oder Tragik. Ks krislallisierte 
sicii daiier eiue gewisse Grundlürm heraus, deren V* u teilc dem scharf- 
blickenden Italiener nicht entgingen, weil er in ihr die llauplmomente 
seines FGhlens und Handelns, Leidens und Freuens ausgesprochen 
fand. Sinfonien, die ihrer Streicher- und Blaserkunststückchen wegen 
öffentlichen Anklang gefunden — was hei den gnigeschulten, voll- 



1 Der kritische Musikus, 1740, 69. Stfick. 

2 Kgl. Bibliothek Dresden. Sign. C x 328. 
a Neu Eröffiietes Orchester, 4743, S.470. 
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zfiUig besetsten Opemorchestem unter der Komponisteii Ldtung 
gewiß nicht selten geschah — ^ nahm man und benutzte »e als 
EröfibiiQgastück einer der inelen »aceademie domestiche«, deren 
Festcharakter die »gearbeitete« da chiesarSonate ebensowenig ent- 

sprochen hätte, wie die heitere Kammersonate, die erst im Veiv 
laufe des Konzertes am Platze war. Bei dem FleiBe der Gelegen- 
heitsschreiber und der Vorliebe für Premieren wird man sich mit 
mehrfachen Wiederholungen ein und desselben Stückes nicht be- 
gnügt und bald genug von einer bloßen 1 l)ertragung in den 
Konzertsaal, der sehr oft in die Kirche verlegt wurde, emanzipiert 
haben. Tore Iiis Sinfoniewerk op. 5 ist ein Beispiel, wie man 
bemOht war, bei den für den Konzertvortrag bestimmten Stücken 
die leichte Opemmache durch sdüde, kunstvolle Arbeit zu ersetzen. 
Albinonis Sinfonie zu »Engelbertac (4690)i mit dem Thema 



unterscheidet sich lediglidi durch ihre oberflftchlicheFaktur von seinen 
frOhesten Intrumentalkonzerten, die ihrerseits wieder hSa% den 
robusten Ton der Opemsinfonie anschlagen. 

Mit der italienischen Sinfonie vollzieht sich mithin dasselbe, 
was mit der französischen Ouvertüre geschah: beide gehen in der 
Kammermusik auf. Während di Jntztere aber bald ein selbstän- 
diges Weiterleben aufgibt 2, verdichtet jene sieh zum Tnstruniental- 
konzert und lel)t als solches i'ort, ähnlich wie sjiälcr die klassische 
Ouvertüre, durch Beethoven, Alcndelssohn fortgebildet, den Weg in 
den Konzertsaal fand. 

Auf Grund einer Bemerkung Quanlz"^ soll Giuseppe Torelli 
der erste gewesen sein, der »Konzerte« schrieb, d. h. also für die 
Veranstaltungen der philharmonischen Akademie zu Bologna, die 
der Sitte der zeit gemäß ebenso häufig kirchlichen wie weltlichen 
Charakter trogen, in diesem Sinne einleitende Festsinfonien setzte 
mit Anwendung alles dessen, was bisher in Oper und Festsaal als 
musikalisch wirksam erprobt war, also auch des Solospiels. Er 
vollzog damit, was längst geübt wurde, mit dem Unterschiede, daß 
er Persnnlichkt it genug besaß, seinen Schöpfungen den Stempel 
der Originalität aufzudrücken. 



1 Kpl. Bibliothek Berlin. 

^ s. U. Rieraanns Aulüatz im Aluäikaliächeu Wücheubialt. Leipzig 48i>9, 

8. es. 

9 a.ft.O. 8.S94. 
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Das EtgentflmÜche der ersten »Konzerte« besteht nun in einem 
Verzicht aufs Solospiel; sie begnügen sich mit dem Wechsel- 
spiel der beiden vorläufig noch mehrfach besetzten Violinen; es 
sind quartettistische Konzertsinfonien im engeren Sinne. All- 
mählich wagen sich kleine Soli hervor in Gestalt kurzer, vermit- 
telnder Passagen. Sie wachsen und schmiegen sieh der Form in 
dem Grade an, daß sie schiießlich zur Hauptsache, zum Mittelpunkt 
des Ganzen werden: das Solokonzert ist erreicht. Mit Heran- 
ziehung der Versuche, die man hereits von der Mitte des .lahr- 
hunderts ab mit der Kombination zweier oder mehrerer konzer- 
tierender Instrumente onternonmien, gliedert sich die Konzertliteratur 
der in Frage kommenden Periode in folgende drei Gattungen, 
nach denen die Untersuchung sich des Weiteren zu richten hat: 

\. Konzerte ohne heraustretende Solopartie (Konzertsin- 
fonien), 

%, Konzerte mit mehr als einer Solopartie (Goncerti grossi), 
3. Konzerte für ein Soloinstrument. 

IL Abschnitt. 
1. Kapitel. 

Die Konzertsinfonie. 

Die vorangegangene Untersuchung war bemüht, die zahlreichen 
F&den, die sich von der musikalischen Praxis des \ 7. Jahrhunderts 
zum Instrumentalkonzert des folgenden hinüberspannen, zu sam- 
meln und in einen Knotenpunkt zu vereinen. Sie versuchte nach- 
zuweisen, wie Kirche, Kammer und Oper, jedes nach seiner Art, 
dazu beitnig", den konzertierenden Stil auszubauen oder die Lust 
an ihm zu mehren, hob auch hervor, welchen bestimmenden Kin- 
lluß fürstliclie und adelige Auftraggeber und Kon zert^esell Schäften 
auf seine Entwicklung hatten. Die aufgestellte Dreiteilung ergab 
sich danach als eine durch den historischen Veriauf der Bewegung 
selbst angezeigte. Das Concerto grosso mit seinem chorischen 
Wechselspiel bleibt mit der Musik des 17. Jahrhunderts innerlich 
und äußerlich am engsten verknüpft, wShrend das reine Solokon- 
zert neue Bahnen einschlugt und schließlich als Sieger aus dem fast 
hundertjährigen Evolutionsprozeß hervorgeht Durchgangsstadium 
für beide wird die Konzertsinfonie, die wir trotz ihres nicht 
langen Lebens als selbständige Gattung immerlün als den dehnl)aren 
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Rahmen ansehen kOnnen, in dem sich die Formoperationen der Folge- 
zeit abspannen. Sie muß uns daher am nächsten beschäftigen. 
Es ist hier nicht der Ort, den historischen und biol<^chen 

Faktoren nachzuspüren, die bei der Zerstörung des venezianischen 
Opernideals tätig waren. Das Schauspiel seines Verfalls im großen 
zeigt im kleinen das veränderte Wesen der Opernsinfonie, 
man sich den Umschwung ihres Charakters innerhalb weniger 
Jahre vergegenwärtigen, so greife man 7.n Pertis Rosaitra-Sin- 
fonie (1689)^, die noch völlig den allen konirastreiehen Typus der 
Programmsinfonie aufweist, sich höchstens durch Vorliebe fürs kon- 
zertierende Spiel in den Mittelgliedern von der älteren unterschei- 
det, und halte dagegen Scarlattis Sinfonien zu »H Prigionero 
fortunato« (4698) oder zum Oratorium »Sedecia« (1706). Die 
jubelnde Wdtfreudjgkeit, der funkelnde Glanz, der lüer von der 
konzertierenden Prinzipalvioline, dort von den Trompeten ausgeht, 
scheint eine neue, anders /ühlende Generation zu bedingen: nea- 
politanische Heiterkeit! — neben der freilich Scarlattis Talent, in 
großen abgeschlossenen Instrumentalformen zu denken, viel wich- 
tiger wird. Schon seine i?o.9(7?^m-Sinfonie ^ (ca. 1690 trägt eine 
gewisse Abgrenzung und Einheitlichkeit der Teile zur Schau. Das 
einleitende (iravc mit folgendem Fugato ist noch aus der Kirchen- 
sonate stehen geblieben; sein Fehlen in späteren Stücken gleicher 
Gattung läßt sich leicht aus einer Verkümmerung des ersteren 
und dadurch postulierten Ersetzung des letzteren durch einen 
homophon gehaltenen Allegro-Anfang erklären. Was aber die neue 
Form der neapolitanischen Sinfonie vof allem fruchtbar macht: 
die Möglichkeit einer thematischen Entvdcklung mußte gerade dem 
Konzertstil höchst willkommen sein, zu dessen ersten f.ehens- 
fragen ja thematische Abgrenzung von Tutli und Solo gehörte. Die 
neue Sinfonie forderte in ihren raschen Sätzen durchschnittlich 
lehliaftere Zählzeiten und weitere Periodisierungen und brachte da- 
mit Jenen kingsam(>n Ilarmoniewechsel, jenes hilHge Ausnutzen ge- 
bruehener tonischer Dreiklänge am Anfang auf, dem wnr bei den 
besten Komponisten der Schule in Sinfonie und Konzert als etwas 
SchemaÜschem begegnen. War einmal die zyklische Verbindung 
von zwei Allegrosätzen mit einschließendem Adagioteil als Norm 
festgestellt, so ergab sich ohne Schwierigkeit für jeden ein typisches 
Bild: zum einleitenden, gewichtig im geraden Takt daherschrei- 
tenden Festsatz gestaltete sich der erste, Vertreter des sanften, 



' Hofbibliothek Srliwerin. 

2 iifeudruck ia dea Putdikationen der ti«selJBchaXi für Muaikforscbung. 
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n. Abschnitt, i . Kapitel. Die Konzertsinfonie. 



elegischen Temperaments wurde der zweite, während im letzten ein 
ungezwungener, oft burlesker Frohmut die Stimmung der beidea 
anderen nach Seiten des Humors glücklich ergänzen konnte. Alle 
drei Einzeltypen gingen auf die Konzertsinfonie fiber, der sich da- 
bei ein um so weiteres Stimmungsgebiet auftat, als sie nicht ge- 
zwungen war, wie die Opemdnleitung, ausschlieBlich den freu- 
digen Gesamtcharakter auszuprägen. Das dort verpönte Moll wird 
hier mit Vorliebe benutzt und die Gele^^enheit, sich ohne Neben- 
rücksichten breit entwickeln zu können, naeh jeder Kiehtunq hin 
wahrgenommen. Ihr Bestimmungsort ist in erster Linie die Kirche 

Als Aufbauschema für die Ecksiitze gilt in der Hauptsache der 
dreiteUige Satztvpus; das Zurückkommen aufs Anfungslhema in der 
Dominante und seine Wiederholung am Schluß in der Grundtonart. 
Hodiflkationen^ z. B. Weglassung des Mittel- oder Sdilußgiiedes, 
bilden Ausnahmen. Wie man sieht, liegt darin die Architektur des 
SdokoDzertes vorgebildet Obwohl ein* festes Verhältnis Ton kon- 
zertierenden Parten und Bipienstimmen in der ursprüngliche Kon- 
zertsinfonie nicht besteht — der Satz ist rein quartettisUsch und 
schließt Biäserbeteiiigung aus — , wirkt dennoch die einmütige 
Sammlung der Instrumente auf den Thcmengruppen stets ebenso 
deutlich als Tutti, wie das konzertierende Figurenspiel der beiden 
Violinen (oder nur ersten Violine) in den Zwisclienräumen als so- 
lisUsche Einlage. Die Bezeichnung »Concerti« wird man in den 
meisten Fällen berechtigt finden. 

Sehen wir uns an, was der Musikalienmarkt des ausgehenden 
i 7. Jahrhunderts an Konzertsinfonien vorlegte. 

Nachdem F. Pratichista im Jahre 1666 »Goncerli armonici 
di Gorrenti e Bailetti a 3« veröffentlicht — kleine Ballets&tze, die 
den Titel kaum rechtferügen — , und M. Uccellini in seinen 
»Sinfonici Gottcerti. Brieni e facili« (t667) wenigstens hier und da in 
Violinsoli das Konzerthafte hervorgekehrt*, vergehen nahezu zwei 
Jahrzehnte, ehe der Name Konzert in seiner vollen Bedeutung als 
(iattungsbezeichnung aufgenommen wird von fiiov. Bononcini 
(Sohn), der 4685 ein Inslrumentalwerk schrieb »Concerti da Camera 



1 Für dipsr; hier zum prstenmal gesondert behandelte Insfnimentalgattung 
wurde der X^ame >Komcrt5inionie< eingeführt, da er neben dem neu hinzu- 
tretenden Charakteristikum des Konxerthaften gl^el»eitig «nf den Unterschied 
von der älteren vieistimroigea »Sonata« deutet und die Jürebliehe Beetimmung 

hervorliebt. 

- Die bei Sandberger a.a.O. S. XLIX ciUerten »Concerti e liaUctti« 
IL Caxzatis ans dem Jahre 4667 existieren nicht; »Goneerüc dürfte als 
Druckfehler fOr >Gorrenti< auünifassen sein. 
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a 3, due Violini e Violone, con il Basso Continuo per ü Cembalo, 
op. 2. Bologna 4685«. Exemplare dessdheii sind nicht mehr aufzu- 
finden. Der hihalt wird, wie der der »Trattenimenti da Camera k 
trec aus demselben Jahre und Pirro Albergatis 1708 erschienener 
»Goncerti yarii da camera. op. 8. Modena«, aus Tanzsuiten be- 
standen haben mit Anlehnung an rihnliche Arbeiten des Vaters; 
prinzipielle Neuerungen dürfte es als Werk eines Dreizehnjährigen 
also ehenfalls flicht bieten. Die folgcnreichstpn Kompositionen der 
Zwischenzeit gehorr-n wiederum nicht der Kimmer, sondern der 
Kirche an; ich meine die seit 1660 sich inehrenden Sonaten und 
Sinfonien mit obligater Trompete. Ausgezeichnete Vertreter dieses 
InsUumenls scheint die S. Petronio-Kapelle zu Boluj^na besessen 
zu haben, denn unter den Komponisten stehen ihre Mitglieder bei 
weitem obenan: Manrizio Gazzati (Sonate ä 3, 3, 4 e 5. op. 35. 
Bologna I66&), Andrea Grossi (Sonate & 3, 4 e S. op. 3. Bol. 
4682), Giov. Bononcini (Sinfonie ä 5, 6, 7 e 8. op. 3. Bol. 
1685), Domenico Gabrielli (handschriflliehe Sinfonien], Gins. 
Aldrovandiai (desgl.), Gius. Torelli (desgl. aus dem Jahre 1690 
und später). Grossi s Sonaten zeigen unter den TUtcren die fort- 
geschrittenste Faktur. Sobald die Violinen das homophon harmo- 
nisierte üauptthema z. B. der elften 
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vorgetragen, übernimmt es notengetreu die Trombe, spinnt es in 
fröhlichen Sechzehntelfiguren abwechselnd mit jenen weiter und 
schließt mit einer dritten Wiederholung. Vorsatz, Durcliführung, 
Nachsatz liegen also hier voIlständiLr ausgebildet \ot. Oft übernimmt 
das Blasinstrument einen ganzen Satz allein mit Begleitung der Orgel, 
wie in Bononcinis SinloMic Nr. 9, die in 62 Takten ein munteres 
Duett der beiden Trompeten durchführt, oft wirft es nur kurze, 
dem Haupltiiema entnommene Motive dazwischen. Ein Blick auf 
Gazzatis hübsche Sonate »LaBianchina« genügt, die unabhängige 
Stellung dieser Sinfonien von der allerdings gleichzeitig auftauchenden 
Opern^Trompetensinfonie zu erlcennen. Weder Sartorios Sinfonie 
in »Adelaide« (4672), noch PallavicmoB temperamentvollere Ein- 
Idtung zu »Diocletiano« (1676) erreichen jene was Ausdehnung 
und kunstvollen Aufbau betrifft: die Kirche verlangte große Formen. 
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Solche trafen wir schon früher in Alhricis und Furchheims 
Trompetensinfonien aus den ffinfeiger, treffen wir später in Joh. 
Heinr. Schmel/eis und Bihers Festsonaten mit Trompete aus den 
sechziger und siebziger Jahren an. Cberlegt mnn, daß die Trom- 
pete srhon im vierten Jahrzehnt des .lahrhunderts - Haf! ver- 
schwindende Cornett ersetzend — als Soloinstrument in der Kirche 
auftaucht (verd. F.mtinis Werk), so kouiuit man zur Einf^ieht, daß 
die venezianisclien Opernsinfonien möglicherweise nicht der lehrende, 
sondern der lernende Teil gewesen. 

In der Anordnung dem strengen Bau der Kirchensonate folgend, 
bilden diese Sinfonien namentlich im Prinzip ihres Konzertierens die 
direlcten Vorläufer des Konzerts. Man hatte nur nutig, die Blas- 
instrumente durch Violinen zu ersetzen, einen Fall, den schon 
Cazzati zuläßt, wenn lieine Trompete zur Stelle. Unter allen 
selbständigen Sinfonien dieser Periode, welche neben dem Konzerte 
element und quartcttistischcr Streicherheset/.ung die fortgeschrittene 
Gestalt der durch Torelli begründeten typischen Konzertsinfonie 
aufweisen, ist mir ilie Einleitung zum Oratorium »Maddalena pentita« 
des Modeneser Kapellmeisters Antonio Giannotti aus dem Jahre 
\ 68ü als eine der frühesten bekannt Wir haben im ersten Alle- 
gro die ausgebildete spätere Sinfonieform vor uns mit einheithcher 
Thematik, Exposition, Durchführung und Rückkehr zum Anfang. 
Deutlich hebt sich das Konzertwerk der beiden Vidinen von den 
Tuttis ab, die — ganz wie in Vivaldis Konzerten — ihre reizvollen 
Motive dazwischen werfen. Daß wir die Konzertform in so aus- 
gebildeter Gestalt in einer Oratoriensinfonie, noch dazu- hei einem 
im Übrigen völlig venezianisch beeinflußten Tonsetzer finden, 
gibt künftiger Forschung einen Fingerzeig, wo sie die erwünschten 
Mittelglieder zwischen venezianischer und neapolitanischer Sinfonie 
zu suchen liat. Ziemlieh lückenlos wäre die Metamoriihose in 
Giac. Pertis Instrumentalwerken nachzuweisen, dessen Schaffen 
beide Stilperioden umfaßt. Seine 16 erhaltenen instrumentalen 
Messenvorspiele-, wohl aus den letzten Jahren des IT. Jahrhunderts 
stammend, sind nicht nur Zeugnisse für den bisher fast unbekannt 
gebliebenen Brauch, das Hochamt mit einer selbständigen Instru- 
mentalsinfonie einzuleiten 3, sondern zeigen auch, wie die Kirchen- 

' BiUioteca Estensc zu Modeoa. 

2 Handschriftlicli 'feilweise wohl autograph) im Archiv von S. Petronio zu 
Bologna. Sic tragen sämtlich die Überschrift >Sinlonia avauti il Ciiirie (la 
Mtssa)c mit Angabe der Tonart «md zu welcher Messe sie gebAren. 

3 Das adiänt auch in außeritalienischen L&ndern katholischer Konfession 
üblich gewesen zu sein, denn der Brüsseler Hof kapellmeister Pietro A. Fiocco 
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musik fortgesetzt der Saminelpimkt aller außerhalb gewooneoer 
formaler und praktischer ErruDgenschaften bleibt. Pertis Sinfo» 
nien, die seiner zahlrdcfaen Oratorien eingerechnet, dnd Konzert- 
einfonien. Uuartettistisch angelegt, mit und ohne Soli, schwankt 
ihre Salzzahl zwischen i und 3. Venezianische, französische, near 
polilanische Muster wechseln ab, letztere überwiegen. Möge man 
nun diese und Stücke wir Colonnas frische Sinfonie zum »Mose« 
(1686) oder Alhergatis mit Violinsoli gewürzte Einleitung zu 
»II (^onvito di Baldassaro» (1694) immerhin als Ausnahmen be- 
trachten, sicher ist, daß die bologneser Oralorienschnle hifs zum 
alJgeuieinen Bekanntwerden Scarlattischer Opern viel zur Aufnahme 
des Konzertstils in der reinen Instrumentalmusik mit beigetragen. 
Konsequent verfuhr erst der Veronese Giuseppe Torelli, dem w 
zwar keinesw^ die Ehre eines Erfinders, wohl aber eines Bahn- 
brechers in der betreffenden Kompositionsweise zugestehen mflsseni. 

setzt einer seiner Messen (Kgl. Bibl. Berlin Mns. 44 4) eine französische Ouver- 
türe voraus, ein Brauch, den Lesueur fast ein halbes Jahrhundert später 
vergebens Frieder eiasafuhren sttchte. KacIi Burneys Zeugnis (Tagdmch 
einer musikalischen Reiso eic. 1772, S. 167' wurde d'io. Mosso später auch mit 
einer konzertierenden Sinfonie beschiosseu. Auf diese Weise erldart sich zum 
Teil der fast unbegreiflich scheinende Verbrauch von instrumentaler Kirchen- 
musik in Italien Im 47. und 48. Jahrhundert. i 

1 Über To rp Iiis Lehen fließen die Quellen spiirlich. Felis stellt, zum 
Teil nach Walthers Lexiivon, die Hauptdaten fest. Saudberger (a.a.O. S.XIi) 
korrigiert beide, indem er auf Grund von Zahtungshstcn im Archiv von 
S. Petronlo zu Bologna, wo T. imter Giov. P. Colonna und Giae. Parti von 
4 686—1695 als »suonatorn di Vinletta« tiilif;; war, nachweist, daß er niclit in 
Ansbach, sondern in Bologna, wohin er bereits ilOi wieder zurückgekehrt, 1708 
ges^rbeo ist Dem kann ich eine wichtige neue Notiz hinzulügen. Das Liceo 
musicale zu Bologna bewahrt drn foiafe seiner Hand an Perli, aus denen 
hervorgeht, daß Torelli sich in den Jahren 1693 und 1 700 in Wien auf- 
gehalten. Der erste: »Vienna U 16. Dicembre 1695< datiert, kündigt dem 
Adressaten des Autors und seines Freundes Pistocchi Ankunft daselbst an und 
besiMicht die Dedilcation einer Pertischen Kantate an den Kaiser. Im zweiten 
>Yienna Ii 17. Febraro 1700« heißt es u. a.: »heute Abend wird eine Oper 
Pistocchis (wohl Le rise di Üemocrito!} hier aufgeführt. Ich selbst habe ein 
Oratorium komponiert, welches man in der Fastenwoche in der Kaiserlichen 
Kapelle singen wird; mO^te Gott, daß ich damit Erfolg habe, denn ich gab 
mein Bestes darin . . .< Andcutunpen über den Charakter seiner Stellung finden 
sich weder hier noch im dritten Schreiben vom 24. Mfirz 1700; doch scheint 
er in nahen Beziehungen zur Uofkapelle gestanden zu haben, wie die Creund- 
schaftlicho Hochachtung bezeugt, die er dem derzeitigen Kapellmeister Pancotti 
ent:?e^rcnhrinp1. In Wiener Akten fehlt jegliche Spur. Allfüi Anschein nach 
blieb der gehofftc Erfolg des Oratoriums, falls es überhaupt aufgeführt wurde, 
aus und eine definitive Anstellung erfolgte nicht Auf diese Weise erklärt sich 
der völlig veränderte Stil des dritten, offenbar unter seelischer DejM'ession ge- 
schriebenen Briefes mit den Zeilen »Wenn es Gott gefftUt, werde idi Wien* 
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Tor eil i begann seine Laufbahn, wie jeder junge Instrumental- 
komponist der Zeit, mit der Herausgabe einer Sammlung Trio- 
sonaten, in der er Talent und Schule zugleich nachiriee. Schon dies 
für die Kirche* bestimmte op. I (<686 verrät in einigen elegant 
geführten Soli der beiden Violinen (in Nr. 8 sogar ohne Orgel mit 
Violonrelll)p!L'1f itung} den angehenden Konzertkomponisten. Op. 2 
enthält unter dem Titel sConcerto da Camera^- Taiizsätze, Stücke 
von außerordentlich zarter, ansprechender Moludik ; Giguen und 
Gorrenten bilden abwechselnd die Mittelsätze, AUcmanden und 
Balletti beginnen, Sarabanden, Gavotten oder Menuets schließen. 
Das als op. 4 erschienene »Ck>ncertiQo per Camera < für Violine und 
Violoncdl überrascht weniger durch das streng durchgeführte Prin- 
zip der Dreisätzigkeit als durch die Heranziehung freigestalteter Sätze 
im Kirchencharakter: jede Suite wird durch ein Preiudio oder 
eine feierlich-ernste Introduzlone eingeleitet. Kammersonatw wie 
diese^ in denen die Violine zum Violoncell konzertiert, finden 
sich von jetzt an häufig. Gius. Jacchini (op. 3, 1697), 
Michelletti (op. 4, 1698), Gius. Aidrovandini (op. 4, 1703;, 
Manfredini (op. 1, 1704) folgen mit mehr oder wni^^er wert- 
vollen » Conccrlini « oder »Concerti per (Jamera a Vioimo e Violon- 
cello* und steigern durch lebhafte Führung der Stimmen Beweg- 
lichkeit und Ausdrucksfahigkeit der beiden Instrumente 2. 

Zwischen den Eiammerkompositionen op. 2 und op. 4 Torellis 
stehen als op. 3 ^Sinfonie aS, 3 e 4 istromentic (Bologna 1687), 

verlassen und nach Bülugna künnmen, vorher auf Grund eines Gelübdes Lorelo 
besuchen und dann wäiircud des Sommers die Wasser von S. Marino trinken, 
die mir die Irzte gegen die yermaled^e Rypocfaondrie und Melancholie 
empfoblen.« — Sein AufeDtiialt in Ansbach scheint von nur kurzer Daiior 
gewesen zu sein. Siclier ist, daß er <69>J daselbst al-i Konzertmeister an- 
gestellt war. [Vgl die unten S. 32 Anm. i angeführte Stelle aus der Dedikation 
des op. 6 und die von J. 6. Walther (Lexikon) bezeuge Schülerschaft Pisendel&j 
Die häuGge Abwesenheit des jungen Markgrafen Georg Friedrich und seines 
Hofes von der Residenz sowie zunehmende Kriegs im ruhen werden einen sicheren 
Boden für die Entfaltung einer ersprießhcben künstlerischen Tätigkeit nicht 
geboten haben, (s. J. Meyers Aufsatz »Geoi^ Friedrich, Markgraf zu Branden- 
burg>Ansbachc in den Sonntagsbeilagen Nr. 7 u. 8 der »Norddeutschen oHgem. 
Zeitung« ^892.' Meine in Aii.'^hacher Arcliiven angestellten Nachforschuii^jon 
über die dortige Uofmusik um 4 700 blieben ohne Resultat. Torellis gedruckte 
Werke besitzt das Ltceo musicate zu Bologna. 

1 Nicht für die Kammer, wie Fetis und Riemann angeben. 

2 Aus dem Umstände, daß von den genannten Werken stets nur zwei 
Stimme!^ Violine und unbczilTerter Ccllobali, existieren, ist auf den Wegfall 
der sonsC tIbRcfaen Cembalobegleitung in diesem Falle zu schließen, kadexn* 
falls hätte man keinen Grund gehabt, den Namen »Sonata« Men zu lassen. 
Siehe dazu Sandb erger a.a.O. S.XXXV. 
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Kirchensinfolüen för Streicherchor und Orgel, ebenfalb mit Soli 
durchsetzt. Voller Bedeutung, ist das folgende Werfte »Sei Sinfonie 
atre e sei concerti a quattro. op. 5. Bologna 4698 c für Streich- 
quartett mit Violone, Tiorba und Orgel, da hier zum ersten Hai 
eine bewußte Scheidung zwischen Sinfonie und Konzert vor- 
liegt. Für die > Konzerte« wird eine vierte Stimme, die Viola, 
verlangt, die »Sinfonien« begnügen sieb mit der Triobesetziing. 
Bezeichnenderweise fügt auch der Brcscianer Giuglio Taglietti 
dem Titel seiner <699 |iublizierten *C(jncerti a quattro« fop. 4) den 
Zusatz »con Viola obligata-^ bei, ein Zeichen, daß sie vorher ge- 
wöhnlich »a bene placito« gedacht war. Derselbe halte bereits 1699 
eine mit : Tordlis flboreinsthnmende Konzertsammlung zu Venedig 
veröffentlicht: »Ck>ncerti a quattro e Sinfonie a tre, due V. V. e 
B. G.« ^ Der Unterschied der beiden Arten liegt nicht im Formalen, 
denn Torelli wie Taglietti setzen drei- und viers&tzige Bildungen 
ohne Wahl nebeneinander, sondern in der Schreibweise: die Sin- 
fonien folgen dem alten gebundenen Kirchenstil, der die Bevor- 
zugung eines Partes vor dem andern nicht kannte, die Konzerte 
der neuen K' nzrrtmanier, so daß gleichsam die musikalischen 
Grundanschauungen zweier Jahrhunderle hier zusammentretTen. 
Soli erscheinen nirgends, auch in den Konzerten nicht 2, aber der 
virtuose (ilanz ilirer ( Iberstiunne, zu der die drei anderen Stim- 
men in ein begleitendes A'crhältnis treten, häutig in Viertelbewegung, 
scheidet sie augenföllig von den Sinfonien. Schon hier treffen wir 
auf Sätze, die vom Stile der bisher üblichen mehrstimmigen In- 
strumentalmusik beträchtlich abweichen. Hatte diese ihre Aufgabe 
darin gefunden, ein reiches Gewebe von Stimmen mit den Mitteln 
polyphoner Schreibaii eng zu verflechten und möglichst pausenlos 
von Anfiing bis Ende durchzuführen, mit anderen Worten: stand die 
allgemeine Ausdrucksweise (auch in der Kammermusik) trotz steten 
Hervorquellens neuer individueller Züge noch immer unter dem 
Drucke des Dogmas von der gleichwertigen Stinunfülirung, so 
bringt Torelli jenes frei rliapsodische Klement hinein, das statt des 
Auflürmens von Stiunneneinsätzen charakteristische homophone 
Thematik und damit die Aieludiebilduiig in der Oberstimme pflegt. 



1 Von Luigi Taglietti rühren her >Concerü u. quattro, binfouie a tre 
e Sonate & tM e quattro Vlolini eol B. C.€ op. 8. (Venedig, Amsterdam.) 

2 In der Vorrede heißt es: »Se ti compiaci suonare questi Concerti, non 
ti sia discaro multiplicare tutti grinstrmncnti, se vuoi si oprire la mia intcn- 
zlone«, d.h. es wird Choridang, auch in den ersten Viohnen, gefordert; eine 
Bemerkung, die der Autor gemß untariaisen b&tte, wenn sie sich von sdbsi 
vorstanden. 
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Bei aller 'Strenge und Konsetiuenz im Aufbau bleibt seine Haupt- 
sorge nicht die künstliche Anordnung der Stimmen, sondern das 
Schaffen einer ruhigen melodischen Linie und deren k)2:ische Fort- 
spinnung. Das Werk, durch welches er nach di 1 1 Richtung: hin 
epochemachend gewirkt iiat, sind seine 1698 in Angsluug er- 
schienenen »Concerti mnsjcali. op. 6«. Sie fallen in die Zeil seiner 
.Vnsbacher lüenstjalire und wuchsen ans den AnrecrunjErcn heraus, 
die er von deutscher Kunst und dentsi licn Künstlern empfangend 
Der Inhalt besteht aus zw«.lf Kirf licnkonzerten (für Streichquartett 
und Orgel;, deren Dreiteiligkeit: Allegro — Adagio — /Vllegro ge- 
wichtiger als die der vorangegangenen Stücke a^die Opemsinfonie 
gemahnt KIdne Unregelmäßigkeit^ weisen Konz.^8, 10 auf, die 
vor den Hauptsätzen kurze Adagioeinleitungen tragen^nd Konz. 4 
und 5, in denen die langsamen Teile episodisch bdiand^jt sind. 

Hier lösen sich gelegentlich die ersten größeren Soli Pnn- 
zipalvioline ab. Daß es sich dabei um etwas Neues liandoHe, er- 
gibt sich aus dem Passus der Vorrede > Merke, daß dort/V^^'^' 
du in einem Konzert solo geschrieben fmdst, eine einzige VioliVS^e 
zu spielen hat. Beim Übrigen kannst du die Stimmen verX 
doppeln oder auch mit drei oder vier Instrumenten besetzen« 2 \^ 
Im Grunde genommen war es nichts ^Neues. Aber auf die Art, wie ^^ 
die Soli hier als integrierende Bestandteile des Ganzen auftreten, \ 
durfte Torelli stolz sein. Aus der Spärlichkeit der angebrachten « 
Soli (Konz. VI. i. 8, 12, 42 Takte; ii. 12, 20 Takte, Konz. X. i. 8, v 
4 Takte; Konz. XXH. i. 42, 20 Takte; iii. 40, 6 Takte) l&ßt sich auf \ 
eine gewisse Reserve des Autors dem Publikum gegenüber schließen, l 
die freittch bald genug bei ihm in Wegfall kommt Die meisten ^ 
der Konzerte begnügen sich mit der durchweg TOU besetzten Vie^- H 
stimmigkeit, sind also Konzert sinfonien im wahren Sinne. — Der | 
Geist, der in dem Werke lelil, ist, wie '-chon der des vorigen, ein ^ 
zweitacher. Kommt einerseits die Würde, das Pathos der alten 
Kirchensonate noch einmal /.um Ausdruck, so regt sich anderseits 
der Geist der anJjrechendeii neuen Zeit mächtig, der Zeit, die dem 
Streichquartett, der Sinfonie zueilt. Ein gesunder, kräftiger Natur- 
trieb spricht aus Themen und Rhythmen, ein Pochen auf die 



1 bi der Dedik&tion an die Kurfüretin Suphie Cbarlotte von Brandenburg 
gesteht er: »Maggior impulsa ancora mt.ha acresciuto il trovarmi pregiato 
flollri servitü attuale per Maestro di Concprto del Serenissimo Margravlo di 
Brandenburg- Anspack.« s. bandb erger a.a.O. S.XLIX. 

2 »Ti avcrlo, che se in qualche concerto troverai scritto solo, dovräeiscr 
suonato da un solo Violine. II Riroante pol ti. duplicaro le parti etiamdiu 
trä o quattro per stromento.« 
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eigpiie Kraft aus den kurzen aber ausdnir-ksvollen Soli, dabei ein 
Sinm n und Schwärmen in den raiitahlen l^urtien — Gegensätze, 
so recht im Sinne des Aufkiärungszeitalters. Und wie im Prinzip 
auf ein freies Sirhgeben losgeschrilten wird, so bilden auch die 
spontanen Äußerungen des Individuums willkommene Anknüpfungs- 
punkte; warea hier doch weder Tanzbezdcbnungen zum Anlehnen 
gegeben wie frQher, noch Analoga aus der Vokalmusik, noch 
direkte programmatische Beziehungen. Kein anderer Endzweck als 
der musikalischer Erbauung lieferte dem Komponisten das Phan- 
tasiematerial, und ein allgemeiner poetischer Impuls, mitgenommen 
aus dem regen Treiben der Außenwelt, aus den bunten Szenen 
der Oper, genüu^te zur Objektivierung eines musikalischen Gnind- 
credankens. ni*> lnstrimi»*ntalinn«;ik steht auf ihrem eigonsten Boden, 
daher Torelli einfacli darüJx'r schreibt ».Mnsikaiiüclii' Konzertf«. 

Um das musikalische (iefüixe der Stücke kennen zu lernen, 
genügt die Analyse zweier derselben. Das eine (Nr. 2 Jiaioll), der 
Gattung iler reinen Konzertsinfonie angehörend, beginnt mit einem 
wuchtigen, die Tonart durdi die Harmonieschiitte I — V — I breit 
hinlegenden Thema, aus dem sofort ein rhythmisches Motiv los^ 
gelost und über Modulationen und Trugschlüsse hinw^ nach &dur 
und .ETmoU forljgesponnen wird. Die erste Violine nimmt es auf, 
die drei andern Instrumente antworten, es kommt zum Höhepunkt. 
Leise ebbt die Stimmung ab und verliert sich auf einer phrygi- 
schen Kadenz in Eduv, neben der sich d;is um drei Schlußtakte 
vermehrte da Capo des Anfan,t?«teils etwas unvermittelt ausnimmt*. 
Im Adagio heben beide Violinen einen ausdrucksvollen, auf Nach- 
ahmung gestützten Gesang in O'dur an, zu dem Bratsche und ßaß 
in wenig unterschiedlicher Stimmführung die Grundlage bilden, so 
daß das Ganze etwas Triohaftes bekommt. Im temperamenterfüllten 
Presto — zweiteilig wie der erste Satz — tritt die erste Violine 
teils selbständig konzertierend, teils mit ihrer Partnerin rivalisierend 
auf. — Unverkennbar heitere Stimmung atmet das zwOUte Konzert 
(.ä.dur), in dessen Mitte der S<^t steht. Er zagt im mannigfach 
gebrochenen A und Eduv Drciklang, in sprunghaft geführten Achtel- 
gängen eine bescheidene Fertigkeit, die im Schlußsatz, einer ver- 
kappten Gigue, infolge dankbarer Geigenfiguren eine gewisse Brillanz 
annimmt. Die Anordniincr ist in beiden Sätzen die, daß jedem 
Tutliteil ein Sololeil entspricht, ;ilso T — S — T — S — T. und zwar 
stehen die Tutli im Toaartenverhältnis i, l-V, Vl-i bezw. 1, \\ IV-I, 

1 Mau wii-d sich einen lungeren Absatz oder eine kleine Kadenz als ÜImt- 
teitung SU denken hftben. 

Sehatiag, Instranentalkonsert. 3 
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während die Soli von den Tuttikadenzeo aus verschieden modu- 
Heren, aber durch Korrespondenz ihrer Figuration das Geffihl der 
Einheitlichkeit und Symmetrie wachrufen. Als Mittelsatz steht ein 
Lai^o (ilmoll) im lapidaren Stile der Kirchensonate, nur wenige 
Takte lang, aber edel und rQhrend, namentlich durch die Echo- 
wirkung am Schlüsse. Das imitierende Moment, obschon stark 
zurückgedrängt, ist in den Ecksätzen noch nicht völlig verschwun- 
(Imii, T(jrcl!i verschleiert es aber so viel als möglich, indem er die 
Stimmen beuleilet einführt. Die alte Schreibweise ließ sich eben 
in dei grüßen Musik nicht mit einem Schlage abtun; ihren Einüuß 
auts Konzert verliert sie erst mit Vixaldi. 

Zum Vcr^iieichc mit Torellis Konzeiten ziehen wir Giuglio 
Tagliettis bereits erwähnte »Goncerti a quattro« ;op. 4) vom Jahre 
1699* heran. Da stehen Kirchen- und Kammerelemente, mit Übei^ 
wiegen der letzteren, dicht bdeinander wie die Aufstellung zeigt: 

4. Allegro C — Grave C — Presto V*t 
«. Allegro C — Grave — Allegro 

3. Largo C — Allegro C — Laigo C — Allegro Vsi 

4. Allegro »/4 — Grave C — Presto ^Vs» 

5. Allegro, Presto, Allegro C — Grave ^2 — Presto (fj, 

6. Allegro — Grave C — Presto (]: , 

7. Posato e Adagio, Presto, Adagio C' — Allegro C — Grave C 

— Presto '2/^ usw. 
An Ernst imd männlicher GrORe bleiben sie hinter Torellis Ar- 
beiten zurück j weisen aber (lafTn' eine Fülle neuer Spielmauieren 
und ThemenbiMungen .luf-. Obwohl nur ein einziges Mal und 
vorübergehend im 8. Kunzert die Bezeichnung Solo und lutli er- 
scheint, tritt der erste Violinpai t utit virtuosem i'assagenwerk her- 
vor, während die übrigen Instrumente rhythmisch begleiten. So- 
fern nicht, wie in einigen Schlußsätzen, Tanztypen vorliegen und 
vom Reprisenwesen Gebrauch gemacht wird, ist die Form der 
Sätze r^lmäßig die dreiteilige, wie in Torellis ^durkonzert. Vor 
den Hauptallegri der Konzerte Nr. 7 und 8 stehen einleitende 
Adagien, mit Preslotakten untermischt, in ihrer Knappheit an 
ähnlich aufgebaute der venezianischen Operneinleilung erinnernd, 
wie überhaupt der Geist der Oper unverkennbar aus TagUettis 
Sätzen spricht. Rhythmen wie 



1 Amsterdamer Druck auf der rnivprsitätsbihliolhek zu Up?al;(. Felis 
a. a. 0. citicrt den italienischen Originaltitei >Concertj o capricci a quatlru« etc. 

Ein Familieiuseichea seiner ersteo KonzerUfttxe sind sequMUEenartig fortp 
rückende TalctmoUve am Anfang. 
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oder scherzose EiDfälle wie 




scheinen Bühnenbildern entnommen zu sein. Daneben stehen — 
gnnz in Torellis Manier — Sätze elegischen, weichen Charakters, 
teils jiol\'phon hymnenartig, teils die Melodie in der Oberstimme 
tragend, wie das Grave ile^^ sicbpiiten Konzerts, dessen Führung 
l)is\veilen Ähnlichkeit hat mit Haclis Chor »l<h halte viel Bokum- 
nternisr. Im Ganzen, wie alle Stücke der Art. für den Kirchen- 
vortrag bestimmt, werden einige vielleicht, besonders die drei- 
sätzigen, der Kammer nicht ganz ferngeblieben sein^. 

Kirchensiofonien in reinstem Sinne sind Henrico Albiesstroi 
»Xtl Goncerti a quattro, due Violini, Alto, Violoncello e Basso 
Continuo«. op. 7, Amsterdam s. d.^, ihre ausnahmslose Viersatzig- 
keit und der häufige Gebrauch der Fuge zeigen das. Die von To- 
relli betonte Dreisätzigkeit wurde hiernach nicht als etwas dem 
Konzert Eigentümliches angesehen; kaum, daß es sich zu einem 
neuen Formprinzip durchgerungen, versiirht man, die alte Schei- 
dung von Kammer- und Kirchensonate vorziineln neu. luiüen mit 
vier realen Stimmen und solislisch beliandell*' Konzertstücke — 
zwei sicli ausschließtMide Faktfuen — wechsein ab. f)i<* in Ta- 
glietlis op. i nur zweimal auilrctenden, durch Tempokoutraste ge- 
würzten Kinleitungssätze werden bei Albicastro zur Regel Kon- 
zert 9 beispielsweise beginnt mit einem breiten Takte Adagio, an 
den sich ein tokkatenfönniges, auf dem G^dur-Dreiklang basiertes 
AU^rospiel der Violinen schließt. Es mündet mit Trugschluß in 
ein Grave im Vs l'^t und kadenziert auf D. Eine zweite, der 
ersten entsprechende Adagiobewegung setzt ein , das Wechselspiet 
und Gravetempo wiederholen sich, letzteres, etwas länger ausge- 
sponnen, leitet mit Halbschi zur vierstimmigen Fuge über. Ks 
findet sich sechs-, Ja achtmaliger Tempowechsel in den EinleituMgen : 
doch tritt das Manieristischc dieses Verfahreos, das von den 

1 Fitis a. a. 0. führt außer den beiden obengenannten zwei weitere Koo- 

/erlwerkc Giul. TaRlietlis an. op, 7 und op. II. Als fünftes ist hinzii- 
zufufTcn »Concerti ü *. op. 13. Brescia 1713*. Ein viorsfif/iiics Konzert ^Bdur; 
arrdiigicrle Joh. Gottfried Waltber für Orgel ;Aulo^rd[>li iu ßerliu . 
s Stadtbibliothek Hamburg. — Um 1708 erscbienen, 

S* 
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Veneziunern her bekannt ist, zurück hinter der originellen, stets 
interessanten Thematik, deren Vielseitigkeit an Vivaldi erinnert. 
Zeigt Älbicastro sich in seinen Solosonaten als eminenter Yiolin- 
spieler« so hat man in den Konzerten Gelegenheit, seinen Fleiß in 
der Kontrapunktik zu bewundern. Mehr Fleiß als Seele herrscht 
in den Adagien, die einer sinnlich schOnen Melodik entbehren. Mit 
viel Freiheit aber bildet Älbicastro das B^leitelement weiter, das 
unter Umständen so charakteristische Formen annimmt, z. B. im 
neunten Konzert: 




daß sich die Frage aufdrängt, ob der konzertierende Violinpart 
nicht wirklich solistisch besetzt m dpiik(>n ist. Dem widerspricht 
die volle dreistimmip' Orchesterbe^Mcitunu, welche nicht vor Ahlauf 
des ersten .lalirzehnts des toliicnden .lahrhundcrts in (lebiauch 
kommt und selbst dann statt des starken \'iolonc stets die Viola als 
Bali zu den Ripienviolinen gesellt. Vorläufig ist die Violine noch 
zu tonschwach, um einem größeren Streichkürper gegenüber im- 
ponierend aufzutreten; Orgel und Glavicirobel genügen nicht nur 
zur Begleitung kurzer Soli, sondern kommen auch dem Bedürfnis 
nach scharfer klanglicher Trennung beider TonkOrper entgegen. 
Als Beweis dienen die kleinen Solopassagen in Toreliis besprochenem 
-4durkonzert: sobald der Solist auftritt, schweigen die Ripienstim- 
men oder begleiten ausnahmsweise solistisch, was ihnen durch die 
Vorschrift snfo deutlich gemacht wird. In den »Concerti a einquc- 
op. I Mudena 1701 des Parmanesen Artemio Motta^ wäif er 
durclx den uai eine Tenorviola vermehrten Streichkürper geradezu 

1 Liceo musicale Bologna. Zwei Konzerte der Sammlung handscbriftlich 
in Dresden. 
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erstickt worden. Motta fthoelt übrigens in der Ausdrucksweise dem 
Torelli, verdeckt z* B. die imitierenden Anfänge ebenfalls durch be^ 
gleitete Einführung der Stimmen, weicht aber durchweg von der 

Dreisützigkeit ab und schreibt vier bis sed s S U/ 

Einer eigenen Praxis hnl üui J'eücf' dall' Abaco in seinen 
»Concerti da chiesa« op. 2^. Eiitspiecliend (lein Torellischen 
op. 5 enthält das Werk teils vierslitzige Kirchonsinfonicn, teils rlrei- 
sal/iir*^ Konzorte. Während dort aber die Sinfonien dreistimmiir, 
die Konzerte vierstimmig behandelt sind, zieht dall' Abaco in den 
Konzerten die beiden Violinstimmen auf ein System zusannnen, laßt 
sie — mit wenig Ausnahmen — >all' unisono« gehen, beharrt 
dagegen in den Sinfonien auf der Vierstimmigkeit. Ihn leitete da^ 
bei die richtige- Erwägung, daß im Konzert die Oberstimme die 
Hauptsache sei und plastisch hervortreten müsse fiberall da, wo 
es galt, g^en die fugierte Schreibweise Stellung zu nehmen. In 
den Mittelsätzen tat das am wenigsten not, aber selbst in den 
Ecksätzen bleibt er ^ ie)\stimmig, wo das konzertierende Element 
so stark in den Vordergrund tritt, daß ein Mißverständnis aus- 
geschlossen (vgl. Konz. IV3). Ausgesprochene Soli finden sich nur 
in Konz. H ^2 Violinen und obligates Cello) und Konz. 12 (Violine) 2. 

Dair Abaco gab sein Werk um 1742 — 14 heraus Lange 
vorher — etwa 1700 — hatte Tomasn Albinoni in seinen unten 
besprochenen > Sinfonie c Concerti a cinijue« up. 2 dieselbe prin- 
zipidle Teilung in viers&tzige Sinfonien strengen Stils und dreisätzige 
Stficke im Konzertcharakter durchgeführt. Es folgten Giov. Bi au- 
ch i mit »Sei concerti da chiesa a 4 e sei Sonate a 3« op. 2 s. d. 
und Franc. Manfredini mit »Sinfonie da chiesa« op. 8 (mit 
Viol;i ad libitum) 1709. Gius. B ergonzi 'schreibt 1708 »Sinfonie 
da chiesa e Concerti a quatlro. Bologna op, 2« in derselben Weise, 
nur daß er für die Soli der Konzerle bisweilen zwei Violinen 
heinnzieht, während Gius. Matteo Allicrti einen Ausgleich ver- 
sucht und in den »Coneerti da ehiesa c da caniera« fop. 1. 1713) 
bei durchgehender Dreisätzii^keit dem Ivjnzert den strengeren, der 
Sinfonie den leichteren Stil zu\v(Mst, letztere also der Kammer an- 
heimstellt. Von nun an weicht das dioisätzige Konzert in Italien 
nicht m^r aus der Kirche, indes die Sinfonie auch außerhalb der- 
selben sich breit macht, wie Kammersinfonien Albinonis, Vivaldis, 



^ Vier Konzerte ucugedruckt in den »Denkmälern der Tonkunst in Bayern« 
4 901. I. 

s Sandberger a.a.O. S.L11I. 
s Sandberger a.a.O. 
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LocateUis 11. a, beweisen. Endlich, im Anfange des vierten Jalir^ 
zehnts, erfolgt eine Verschmelzung: dall' Abaco schreibt 4730 

seine »Goncerti a piu Istrumcnli« op. 6, Brcscianello «Goncerti 
et Sinphonie« 1733 und Tessarini seine »Goncerti a piü Istru- 
menti« 1734, in rlencn Sinfonie und Konzert zu .deiolieii Teilen 
vertreten sind Di*^ l>eiden erstgen:innten Sammlungen eutslanden 
schon nicht niclir unter italienischem Himmel, alle drei zusammen 
aber Itildeu mit andern den firund>;tock l'ür die Entwicklung der 
nunmehr in Deutschland zur ßlütc heranreifenden Orchestersinfonie 
im weiteren Sinne. Wir werden ihnen später wieder begegnen. 

Kapitel. 
Das €oiieert4> gtwm. 

Der Entwicklung^rozeß der Instrumentalmusik im 17. Jahr- 
hundert stellt, im p^anzen genommen, nichts anderes dar, als eine 
Wiederholung des von der Vokahnusilc durclilaufenen. Wenn das 
zeitliche Veriiältnis beider um nahezu ein Jahrhunderl verschoben 
erscheint, so liegt der Grund in dem Umst^md, daß Technik und 
Mittel, die hier in Gestalt der Mensohenstimme und natürlicher 
Anlage von Anfang an bereit lagen, dort erst mühsam beschafft 
und verarbeitet werden mußten. Erstaunlich rasch aber durchläuft 
die Instrumentalmusik ihre Kindheitsperiode mit Anlehnung an die 
Errungenschaften ihrer Zwillingsschwester und steten Fixierung des 
Endzieles. Wie die Ablösung mehrerer Stinunen aus einem Yokal- 
chor der streng durchgeführten Monodie Toraufging, so beginnt 
auch die vollstimmige Instrumentalmusik ihre zur Monodie in ihrem 
Sinne — dem Konzert — hinstrebende Bewegung mit der Ablösung 
mehrerer Stimmen vom Ganzen. Seit I '>91 bleibt nach Malvezzis 
Vorgang die Bezeichnung Conrerfo (/russo für den großen Inslru- 
mentalchor üblich, wahrend den (oucerUfiohegnit im späteren 
Sinne erst das nächste .Jahilmadert aufbringt. Bis in die Zeilen 
Gabrielis zurückreichend, tritt diese Art chorischen Konzertierens 
als organisches Prinzip — soweit sich überschauen Iftfit — erst 
nach 16&0 ins Leben, wenigstens pflegen wir erst vom Goncerto 
grosso als einer besonderen Formgattung zu reden, wo das Ver- 
hältnis beider TonkOrper als ein systematisches erscheint 

Das Goncertino der alteren Goncerto -grosso -Literatur besteht 
aus dem längst mit Vorliebe gepflegten, solistischen Streichtrio von 
zwei Violinen niid Baß mit obligatem Akkordinstrument. Wi'^'ioT um 
bezeichnend für das Musikempfinden des Seicento! Der ruiiige, 
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dreiklangreichc Charakter und die wohllueiide motivische Klarheit, 
sich bei der Veikoi.peliinir zweier Diskantinstrumento heraus 
rjleilte, scheinen ein Hauptergötzen seines Publikums irebildet zu 
hai)en und kamr^n jedenfalls seinem aus der Vokalnuisik lieraus- 
wachsenden liedüiinis nach interessanter mehrstinnuiücr Fühnmg 
vorläufig stärker entgegen als die Wirkungen des reiaeu Solosijiels. 
hn irio vereinigle sich das kunslvolle, au das inusikalisch-hanuo- 
nische Urgesetz der Imitation anknüpfende Wechselspiel mit einer 
gewissen Klangfülle, die beide wiederum in einen reizvollen Kon- 
trast zum m&ditigen Gesamtklange traten. Man genoß auf diese 
Weise ein zwiefaches Konzerl, einmal im großen: zwischen Gon- 
cerlo grosso und Goncertano, das andere Mal im Ueinen: innerhalb 
des konzertierenden Trios selbst'. Das letztere nimmt hier den- 
selben Platz ein, den der Konzertsolist sich erst mn i700 mühsam 
eroberte, es wachst nrc^aniseh aus dem Gesamtkörper heraus, bildet 
vor und nach der Ablösuiig luit ihm eine Einheit, sowohl eine 
musikalische wie eine klangliche; «iaiier es denn falsch wäre, das 
(loncerto grosso aus der willkürliclicn Kombination zweier getrennter 
Tonkörper, etwa als Nachahmung der, Bläser und Streicher ver- 
mischenden Sonate oder Sinfonie der Zeit entstanden zu denken. 
Als kdmbergende Materie, ans der es hervorsproßte, ist die voll- 
besetzte, seit Anfang des Jahrhunderls sich gern in DoppeldiGre 
teilende Kirchenmusik anzusehen. Mit ihr blieb das Goncerto grosso 
tats&chJich von An&ng an innig verbunden, wie die Darstellüng 
zeigen wird. Zwar kamen nuh diesmal wieder gewisse Anr^ungen 
von außen, in bohrui Grade z. B. von der französisehen Oper. 

Seit langem diente hier ein dreistimmiges Coiu < i tino von BÜtsern 
— zwei Flöten oder ()boen und Fagott — dcui Zw^^cke, in Arien- 
ritornellen und Ballettsätzen »'inen wirksamen Gegensatz zum Chor 
der > quatre-vingt Violons du lloi« zu bilden, das ewige Einerlei 
ihres Streicherklangs mit Biäserklang zu unterbrechen. Wie der 
noch heule dem Namen nach lebende Triosatz in Tänzen und 
Märschen veri>fiiigt, wird das KonIrasthedQrfnis auch damals am 
stärksten in der Ballettmusik gespürt worden sein. Die im Gha- 
rakter von der französischen so g&nzlich verschiedene italienische 
Kammermusik konnte das Trio in diesm Sinne natürlidi nicht 
brauchen, sie war ja an und für sich Triomusik. Als aber im 
achten Jahrzehnt in Italien Massenkonzerte üblich werden, tritt 

< Diese schier unersfittlidie Freude am Wettstreite großer und kleiner 
Gruppen steigerte sieb zu Anltiig des 48. Jahrhunderts namentlich in Deutsch- 
land, als man auch ßlasinstrumentc, ja das Klavier, ins GiOncerÜno aufnahm 
und reihenweis gegeneinander musizieren Ueß. 
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auch das konzertierende Trio in den Vordergrund, den UlSSt&nden 
gemäß als Streichtrio und aufs Kirchliche übertragen; entsprach 
es docli jrlzl dniiselbon Xatinnalbedilrfni'^ der Italiener, dem auch 
die Ileitis Iricrung auf Orixe] und Klavier, die Manier des Echos, ja 
der Kon/ertslil selbst entsprimgen: der Gegenüberslellung dynamifich 
ungleieher Klangmaterieu K 

Wichtige Aufsclilüssc über die Anlange der CKneerlo-grosso- 
Komposition in Italien gibt uns ein Deutscher, Georg Maffat, in 
sdnem Konzertweike »Außerlesener mit Emst- und Lust gemengter 
Instrumentalmusic erste Yersamblung . . . Passau 4704«'. MufTat 
hielt sich 4682 kurze Zdt in Rom auf und brachte von da eine 
Kollektion Goncerti grossi mit, die er 4701 unter obigem Titel 
herausgab. Er fQhrt sie mit folgenden Worten ein: 

».. . . Diser sinnreichen Vermischung erste Gedanken [sc. das 
Konzertieren betrelTend] hab' \<:h vor Zeiten in Rom gefaßt, 
allwo unterm weither ümbtcn Hr. Bernardo Pasquini ich die 
Welsche Manier auff dem Klavier erlernet , da ich etliche 
dergleichen schon, und mit großer Aiizalil Instrumen- 
tisten aufVs j.'cnaueste producirten <!oncerlen, vom Kunst- 
reichen Hrn. Archangel o Corel Ii mit großem Lust und 
Wunder gehört. Als ich manche Verschiedenheit darinnen 
"vermerkte, coraponierte ich etliche von disen gegenwärtigen 
Gonc^en, so in vorgemelten Hrn. Archangelo Gorelli Wohnung 
probiert worden (deme w^en vieler mir großgünstig communi- 
cierten nutzlichen Observationen disen Stylum betreffend, ich 
mich verbunden profitiere) und auff dessen approbation, gleich- 
wie sebon längstens in meiner zu lUikkunft auß Frankreich 
ich der Erste die LuUianische Ballet-Arth, also habe ich diser 
Orten annoch unbekannten Harmonie einige Probst (ick [als] der 
Erste in TeTit^chland gebracht, deren Zahl biß aull zwölff ge- 
mehrt, und Ix'v liöchst reputirlifhen Gelegenheiten, zu unter- 
schiedlielien Zeilen und Oerthern . . . uliiekseelig producirt.« 

Der Redseliiikeit Muffats verdanken wir die wichtige Kenntnis, 
daß Cnrelli bereits im Anfang des neunten Jahzehnts des 
17. Jahrliunderts Goncerti grossi schrieb, und zwar scheint 

1 Schon in M. A. Cestis »Seranatac von 4668 kündigt sicli das in ein drei- 
sUmmigcs Strcichconrerfino verwandelte Tranzösische Bläscrlrio an. Siehe 
U. Kretzscümar, »Die vcutiziauische Oper und die Werke Cavallis und Cc3tis< 
in d«r Vierteyahrsschrift für Musik^ssenschall 4892, S. 65. 

2 S tollbrock, »Die Komponisten Georg imd Gotüieb Muffiit«, 4888, 
S. Hü. 

* Stollbrock a. a. 0. S. 12. 
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er das Prinzip der »sinnreichen Vermischungc eines großen (bei 
Muffat noch fönfstimmigen) Chors mit dem > einfach besetzten 
Tertz'N, wie es weiterhin heißt, um 1682 schon derart erprobt 
und stuflifrt zu habon, daß nr dem Dcntsrhnn allerhand »nützliche 
observalionoii discn Stylnm hetrelVend« auf den Weg geben konnte'. 
Das historische liild der Entwicklunc; der Instrumentalmusik in 
der zweitf»n Hälfte des 4 7. .Tahrhunderts eriiält durch diese Er- 
kenntnis ein ganz neueö Relief. Mmi cilTdu l, daß nicht nur das 
Prinzip als solches um 1682 in Rom hochgeschätzt wurde, sondern 
daß man auch in der Praxis des Ensemblespiels so weit fort- 
geschritten war, daß Corel H es wagen konnte, seine Konzerle mit 
einer »großen Anzahl« Instrumentisten vorzufahren. Bumey^ be- 
schreibt nach Aufzeichnungen des Dichters Guidi ein von der 
Königin Christina von Schweden 1 680 in Rom veranstaltetes Kon- 
zert und bemerkt, daß 150 Spieler von Bogeninstrumenten , »in- 
strumenti d'arco», unter Leifuno: Corellis daran teili?enommen. 
Zweifellos gehörten die vorgetragenen Stücke zur Gattung der 
(lonccrti grossi, über deren mitunter >bis zur Unmäßigkeit« ge- 
steigerte, volle Besetzung nocli Alattheson sich tadelnd äußert^. 
Die »sonderbare Lieblichkeit« einer vollbesetzten »Capeila Tidicina« 
halte zwar schon Praetorius erkannt und empfohlen, das eigent- 
liche Vorbild zur Masswbesetzung der Streidier gab aber doch 
erst das unter Lully blQhende Pariser Opemorchester^ 

Die mir bekannten ersten Concwti grossi in der Gestalt, wie 
Corelli sie für spätere Zeitra in klassischoi Mustern festlegt, 
rühren von Alessandro Stradella her und befinden sich in 
einem handschriftlichen Bande auf der Biblioteca Eslense zu Mo- 
dena. Es sind zwei Stücke, »Sinfonie a piü Instrument! < henannt. 
Die dreisätziuc erste (Z)diir, [Allegro' C, [Larfro'' ^/2, [AUcgro] Vg) 
setzt dem Trio ein ebeiisolelK s als Concerto grosso zur Seite, 
weist aber im Zusatz der Überschrift »2 Violini solo« deutlich auf 
die unterschiedliche Besetzung des ersten. In der zweiten (I^dur, 
[AUegroj C, [Allegro] ^J^, [Largo, Allegro] C, .Allegro] %) besteht 
der B^leitkörper aus Violine, Alt- und Tenorviola und Baß. Mit 
staunenswerter Sicherheit sind die Klangkörper gegeneinander ab- 
gewogen, hier sich streckenweis ablösend in munteren rhythmischen 



1 Damit bestätigt sich eine VotDUtung Bumeys. Gen. Hist III. S. 

2 a. a. 0. III. S. S?57. 

8 Kern melodischer Wisseiischalt, 1737, S. t25. 

* Über den Umsdiwttog in der Beaetsiuigsfrage vgl. audi die Worte des 

Thomas Mace (1670), cHiert bei H. Biemann »Geschichte der Musik seit 
Beethoven« 4901, ü. 16. 
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Figuren, dort in kunstvoller Verschlingung zusammentretend und su 
grandioser Polyphonie wachsend. Im Prinzip stimmen die einzelnen 
Sätze mit Viadanas oben (S. 8) erwähnten Sinfonien überein, denn 
hier wie dort fehlen eigentlichp »Tiitti -, aber die fortgeschrittenere 
Gestalt, das häufige Ubcrgrcili n der Gruppen, und nicht zuletzt die 
Abrundung zur tyjüschen Konzertform machen Süadellas Sinfonien 
zu höchst wertvollen Dokumenten alter Konzertkunst. Ihre Knl- 
stehungszcit wird man in Hinsicht auf den 1681 (4682) erfolgten 
Tod des Autors noch in die siebziger Jahre zu setzen haben, was 
um so wahrscheinlicher wird, als StradeUa sich sdion im Orato- 
rium »S. Giovanni Battista« (1676) mehrfach, ebenso in den Fest- 
spielen »n Damone« und »Schiavo liberato« der Gonc^o-grosso- 
Einteüung bedient Von nun an zeigt diese sich auf italienischem 
Boden am liäufigsten im Oratorium und wird hier gern zur 
Steigerung des Ausdrucks bei feierlichen Situationen, in Arien als 
Begleitung benutzt Für dio Oper taugte sie ihres zarten hrirmo- 
nisehen Gewehes wegen nicht. Echt italienische Opernkomponisten 
verzichten auf sie, während andere, unter französischem Einfluß 
stehende Tonsetzer ihr auch hi< r Kaum gewähren, allerdings nur 
in Begleiti>artteu und im Sinne des französischen Trios 2. Da 
Stradella, Franc. Federici^, Pasquini, Gorelli ihre Werke, 
in denen sie das Concerto grosso pflegten, fflr Rom sdirieben, läßt 
sich mit Bezug auf die oben citierten Worte Huffats neuerdings 
wohl annehmen, daß Rom, nachdem es in der vokalen Kirchen- 
musik und der geistlichen Oper l&ngst die doppelchörige Schreib- 
weise der einchörigen vorgezogen, auch in der Einführung großer 
und getrennter Streicherchöre voranging und damit dem Concerto 
grosso zum ersten Gedeihen vorhalf. Auf den intclli,uenten Miiffnt 
machte das dortige Konzertleben ixroHen Eindruck. Seine daselbst 
entstandenen, 4 682 zu Salzbnr:; sedruekten Kammersonaten >Ar- 
nionico triljuto« — gleichsam der schuldige Tribut, den er seinen 
römischen Gönnern zollte — geben ein deutliches Bild der Kon- 
zer^raxis. Durchgehends sechsstimmig, können sie, nach HufiSits 



1 Am charakteristischsten wohl in Pasquinis »S. Alessio< (16871, wo ein 
zweisätziges, ungemein rauschendes Stück für zwei konzertierende Streicii- 
körper den sinneiiden Alessio zur Hochzeit ladet »Qual suono strepitoso di 
musici stromenti turba V Alessio?« ruft er iiua. 

' Beispiele vor 1 700 n. a. in Stetianis >Atlante« (1691), »Tassiione«, 
>Orlando« (16y6j, Per Iis »Nerone« (1693). 

9 Nach Lavoiz a. a. 0. 8. 499 schrieb derselbe 4616 ein Oratorium 
»S. CUoT. Battistac, das ebenfalls Sätze nach Art des Concerto grosso auf- 
weist 
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Vorwort, verschiedea besetzt vorgetragen werden: aj zu dreien 
d. h. mit % Violinen und »zum Fundamente dn Violoncino oder eine 
Viola da Gamba; b) zu 4 oder 5; im letzten Falle bleibt Viola n 

fort; oder c) in zwei Chören: »Willst du die Kammersonaten ab- 
sonderlich ausgestaltet (pieni con qualiche bizarria) und mit mehr 
Abwechslung hören, so kannst du zwei Chöre bilden: der eine 
besteht aus einem Concertino von zwei Violinen und fincm 
Violoncino, welche drei Stimmen einfach und nicht vei doppelt 
gleichmäßig vorzutragen haben; der andere aus einem Concerto 
grosso, welches nur da zu spielen hat, wo man den Buchstaben 
T finden wird, welcher Tutti bedeutet, hingegen unter dem Buch- 
staben S pausieren muß, weil hier Solo gespielt wird. Die Anzahl 
der Violinen richtet sich nach der Übrigen Besetzung des Goncerto 
grosso. Nur wo sich der besagte Buchstabe S befindet, genügt 
eSf daB eine solche Partie einfach und nicht verdoppelt gespielt 
werde. Ich habe auf Herstellung dieser bequemen Abwechslung 
allen FleiB verwendet. Im Goncerto grosso endlich hat man da- 
rauf zu achtrn, daß hei den Verdoppelungen die erste Violine 
nicht stärker besetzt werde, als die zw'eite, und daß die Basse — 
je nach dem Urteile des Dirigenten — durch Kontrabässe unter- 
stützt werden c 

Die geniale Verschmelzung des Muffat als Schüler Lullys geläufigen 
französischen Irius mit der »welschen Manier«, die er — nicht 
nur auf dem Klavier — zu lernen trachtete, mufite dem Deut- 
schen hochwillkommen sein. Er fibertrSgt sie sofort auf die 
Kammersonate und tat damit dasselbe, was schon Agostino 
Steffani wenige Jahre vorher unternommen, als er die beliebte- 
sten Stücke seiner Opern in Suitenform herausgab mit der Anwei- 
sung »Pour bien jouer ces Pieces il en faut doubler le Premier 
Violon, ;\ moins qu'il n'y ait ecrit Trio, car aux Trios on ne le 
double point.« Wie rasch aber MufTat bei seinen Landsleuten 
Sehlde machte, zeigen Arbeiten wir Joli. i.asp, Fischers >Le 
Journal du printempsc (1695), B. Ant. Aufschnaiters »Concors 
discordia (IG95), 1. A. S,' (Schmicerer) »Zodiaci Musici Pars I.« 
(lüUSj-. Alle benutzen da^i einfach besetzte Sireichtrio als 
Concertino, allerdings im engen Rahmen der Suite. 

Nach so zahlreich vorliegenden, zu ihrer Zeit hodiberflhmten 
Mustern war es keineswegs eine Heldentat, die der Geiger Lorenzo 

1 Stolliifock a.a.O. S. 20. Original italinnisch. 

2 Fischers und J. A. S.' Werke liegen im iSeudruck vor in Bd. X, i, 2 der 
Denkmftler deutflcher Tonkunst (I90i). Über beide und Aufschnaiter siehe 
K. Kef »Zur Gesdüdite d«r deutsebea bistrumeDtalmusikc, Ldpzig S.86fr. 
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Qregori aus Lucca verrichtete, als er die bereits anerorten bekannte 
und gepflegte Schreibweise der Kirchensonate zufQbrte. Mit seinen 
«Goncerti grossi a piü stromenti, Lucca 4698€i sicherte er jedoch 
dieser Kompo^onsgattung wenigstens nominell die Stellung, die 
sie ein halbes Jahrhundert und darüber einnahm. Thematisch und 
geigerisch höchst uninteressant, verdienen sie lediglich der glück- 
lichen Verschmelzung der französischen Triomanier mit den breiten 
Formen der Sonata halber Roarhhmg2. Nicht aber die selten 
über vier Takle lünauslionimeuden Soli sind dabei die Hauptsache 
— Fiseher m\(i <ipnossen schrieben viel schwungvollere — , son- 
dern der üoharf Üxierte TuttibegrilT als Ausgangs- und Endpunkt 
des Konzerlierens, in weicher Gestalt ihn Stradella noch nicht 
kannte. Ein talentvollerer Kopf als Gregori hätte gewiß die starke 
formbüdende Kraft des neuen Prinzips tiefer erfoßt und ausgenutzt, 
denn trotz aller wohlgemeinter Anl&ufe bleibt es bei äußerlicher 
Nachahmung der französischen Manier d. h. bei tiner gd^gentüch 
wohlgefälligen Unterbrechung des Tutiiklangs durch zwei Solo- 
Instrumente. So ist es kaum verwunderlich, daß sein Werk ver- 
gessen und zehn Jahre später Torelli als »Erfinder« desselben 
Stils gepriesen werden konnte. 

Allem Ansciieine naeh früh ins erste Do/i'nnium des 18. Jahr- 
hunderts zu setzen sind Alcssandru Scarlattis in englischer 
Ausgabe vorliegende »M Concertos in seven parts for two \ iüiins 
and Violoncello ohligato wilh two Violins more, a Tenor and 
Thorough Bass«'. Dem Titel nach Goncerti grossi, nähern sie 
sich ebenso der Konzertsinfonie (Nr, 4, i, 4, 5) wie dem Solo- 
konzert (Nr. 3) und führen eigentlich nur in Nr. 6 ein Concertino 
auf den Plan. Die Konzertsinfonien zeigen keinen Unterschied 
von Solo und Ripienstimmen, Fermaten gegen den Schluß hin 
aber mahnen, daß Kadenzen, folglicli Solisten vorgesehen waren. 
Obwohl den mehrsätzigen Bau und strengen Stil der Kirclien- 
sonatc aufweisend — das Largo von Nr. 1 ist geradezu ein 
kontia|»anklisches; Paiadestilck — stehen am Schluß des ersten 
eine AUemande, dos zweiten und fünften je ein Menuet. Der Kon- 
trast mag auch üurncy aufgefallen sein, denn etwas schwankend 



1 Bibl. des Licco musicale bolojjna. Vollständiger Titel liei Sandberger 
a. a. 0. 8. XLIX, der zum Bratenmol auf die Sammlung hingewiesen hat. 

2 Seine Abhängigkeit von den Franzosen bekannte Gregori in »Arie in - 
Stil francese« aus flom.^ölben Jahre. 

^ Druck von Benj. Cooke. Kgl. Hausbibliothek Berlin. — Siehe dazu die 
Bemerkungen E. J. Dentis im >M<mthly Musical Record« vom 1. Nov. 49H 
(London, Augener fr Co.). 
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äußert er^ »when they were composed is not casy to dis- 
cover. They were too grave perhaps for another place than 
the church.« Mao wird an jene höher stilisierten Tanzformen zu 
denken haben, fiber die Hattheson äußert, sie seien »künstlich 
elaborierei und mögen mcht eigentlich zum Tantzen gebraucht wer^ 
den , , , Eine Allcniande zum Tantzen und eine zum Spielen sind 
wie Hinunel und Erden unterschiedrn et sie de coeteris« So 
konnte auch Gins. Valenlini in der zehnten seiner Kirchensinfonien 
von 1701 sich ein Thema aneignen, das (lorclli sieben Jahre vor- 
her in gleieher Weise als »Corrente - verarbeitet hatte. Nament- 
lich im Finale pllegten Kirelienkonzert und -sonate sich gern an 
den Gigue- oder Corrtntent}pus, seltener an den des Menuets zu 
lehnen; die Setzung der Namen bleibt immerhin Ausnahme. 

Eine Änderung im Goncerto-gro8so>Prinzip fOhrte selbst Seariatti < 
nicht herbei. Konsequent verfuhr wiederum erst T«rdli in den 
»Concerti grossi con una Pastorale per U santissimo Natale, opera 
Ottava«. Bologna 1709, die, von des Autors Bruder ein Jahr nach 
dessen Tode herausgegeben und (bezeichnenderweise) einem römi- 
schen Patrizier, dem Marchcse Maccarani, gewidmet, die Grundlage 
seines Ruhmes werden. Nur die ersten sechs sind ('oneprli gi-assi, 
die übrigen schlichte Solokonzerte, deren Besprechung ins folgende 
Kapitel gehrtrt. Wir treüen das aus zwei Violinen und Baß be- 
stehende Concerlino hier abermals in einer veränderteu Gestalt an, 
insofern es nämlich nicht als Trio-Ganzes, als geschlossener Ton- 
kOrper, dem Concerto grosso gegenübersteht — dies war der fran- 
zösische Brauch, dem sich Stradella, Gorelh, Gregori anschlössen — , 
sondern indem es die beiden Soloviolinen als selbständig unter 
einander rivalisierende Kräfte nach Art eines begleiteten Soloduetts 
in sich begreift. Anders ausgedruckt: Concertino und Concerto 
grosso stehen im reinen Wechselvcrhältnis von Solo und Tulli zu 
einander und sind daher auch nicht an das Durchführen gleicher 
Thematik gelnnulen. Diese Verwandlung entspricht vollkommen 
der rapiden Entwicklung des Solokonzerts der Zeit: wir haben 
»Doppelkonzerte« für zwei Violinen f^che concertano fcoli wie 
Torelli bemerkt^ vor uns. VVasielewaki und G. Jensen haben beide 
das fünfte der Sammlung neu herausgegeben, jener in Original- 
gestalt dieser im Arrangement mit Klavierbegleitung 1 Aus ihm 
spricht dieselbe Größe, derselbe Qberlegene Geschmack, dieselbe 

1 (ienernl History III. S. 544. 

■i Beschütztes Orchester, HU, S. 4 37. 

* a.a.O. II. N. Nr. XXXVI. 

* London, Augen«* & Co. 



Digitized by Google 



46 



IL Abschnilt. 2. Kapitel. Dos Concerto grosso. 



vornehme Ilulie, die Torellis sechstes Werk auszeichnet, liier 
galt es außerdem neben der sinfonischen Einheit auch die Einheit 
des chorisGhen und solistischen Elements zu wahren, beide zu 
kombinieren, ohne daß eins das andere yerdrftngt Das Problem 
wird glänzend gelöst: das Ganze darf als Muster in Form und 
sinnreicher Anordnimg des Stoffs hingestellt werden. Im ersten 
Satze schließen vier Tuttiphrasen drei sich ähnelnde, unter beide 
Violinen verteilte Soli ein, indem in freier Weise von der zwei- 
teiligen Form Gebrauch prpmacht wird. Der Satz Iflnft als rrhte 
Kirchensonate in ein tleii beiden Solisten zukommendes Adagio mit 
wirksamen, nicht leicht auszuführenden Arpegirien aus. Wenige 
Akkorde des Gesamtorcbesters herciten auf den letzten Satz vor, 
ein mit Händclscher Sicherheit entworfenes i ugato, dessen 
Zwischenperioden wieder Soli sind. Durchgehends bleibt die Gleich* 
Wertigkeit der konzertierenden Instrumente gewahrt; Episoden, wie 
sie die unbegleiteten Soloteile des Schlußsatzes bringen, tragen den 
Zug der Klassizität, den Torelli mit Gorelli teilt. Beide Meister 
erprobten ihre Kräfte als Concerto-grosso-Komponisten an einem 
zur Zeit sehr beliebten, vielleicht infolge chiliastischer .Anschau- 
ungen um die Wende des Jahrhunderts häufig wiederkehrenden 
Pa=:torale per 11 «!anti«:simo Natale«, und ps ist schwer zu ent- 
scheiden, wer von beiden den StimmTuiiiszauber c1(m- von Ilirten- 
nmsik belebten Weihnachtsnacht sinniger erfaßt, i her Torelli als 
Meister in der Gattung doppelchöiiger und BUiser-Konzertsinfonien 
ii>t unten die Rede. Hier sei eines im Archiv von S. Petronio zu 
Bologna handscbriillich befindlichen Konzerts für vier Soloviolinen 
gedacht, das bei einer Orchesterbesetzung von 5 ersten, 5 zweiten 
Uipienviolinen, 9 Violen, 4 Yioloncellen dl Rip., 7 Yiolone di Itip., 
4 Bassi Gont., 1 Tiorba und 3 Oigeln einen geradezu blendenden 
Glanz entwickelt haben muß. 

Wie eine Nachahmung des Torellischen Werkes klingt der Titel 
des einzigen Konzertwerks Giuseppe Valentinis »Conccrti grossi 
a (juattro e sei stromenti, ch\r a due Violini e quattro Violini, 
Alto Vtf)la e Violoncpllo, con due Vinlini e Basso di Ripieno« 
Up. 7. Bologna M\0^. Derselbe ist insofern nicht ganz korrekt, 
als man die Viola zum Concertino zu rechnen geneigt ist, w.ährend 
sie — das zehnte Konzert ausgenommen, wo sie obligat auflritt 
— zu den Ripienstimmen zählt. Wie wenig Nachfolger Grcgori 

1 Kgl. RiM. Berlin. Ein Ainstcrilarner Nuchdnii Ic Sladlhibl. Hamburg, 
ValeuUuis Gebur^jahr ist auf Grimd dür Süiuon »Sinfonie a trc« op. i, 4 701 
vorgedruckten Dedikation, in der er sich »giovane di appena quattro lustric 
nennt, das Jahr nicht 1S90, ivie FMis angibt. 
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gefunden, beweist Valentinis Vorrede, die von einem »nuovo stile« 
spricht und Solo- und Ripienbesetzung noch einmal ausfQhrlich 
klarlegt: 

»Du wirst alle Stimmen verdoppeln kOnnra, soviel du ivillst, 
die 4. Violine, 8. Violine und das Violoncello del Concertino 
freilich stets ausgenommen. . . . Mochtest du noch das Vio- 
loncello del Goncerlino verdoppeln (falls genügend Instrumente 
vorhanden), so empfehle ich dir, es nur mit einem, nicht mit 
mehr zu verstärken« ' 

Punkte, die die »corlesi lettori« auch in der Folge nicht recht 
zu hogrcifen sohienon, denn Locatflli kommt in seinen Konzerten 
vom .lahre 1721 nochmals darauf zurück. Wie bei Scariatti so 
nimmt auch bei Valenlini das Concertinn Hno wechselnde (lestalt 
an. Einmal konzertieren zwei VioHnen mit Viola, da<i andere Mal 
drei, iui 1 1 . Konzert sogar vier Violinen, gan/c Sätze weis gehen 
Solo- und Ripienstimmen unisono. Die erste Violme dominiert fast 
überall, so daß zeitweilig der Charakter des Goncerto grosso auf' 
gehöht und durch den des Solokonzerts ersetzt ist Ähnliche 
Unbestimmtheit herrscht im Satzbau. Natfirlidi liegt die viers&tzige 
Sonatenform zugrunde, aber ihre einzelnen Teile lassen sich 
schwer sondern, da Valentini ein Freund von kurzen eingeschobenen 
Sätzen ist, die den Hauptsätzen vorangehen oder angehängt werden, 
ohne selbständige Position einzunohmen* Eins dieser proteusartigen 
Gebilde stellt das erste Konzert dar: 

Adado C (2 Takte), Allegro, Adagio (2 Takte), Allegro, Adagio 
22 Takte) — Vivace C Adagio ^4 — Allegro — Aifettuoso % 
Daneben stehen Bildungen wie 

Konz. 3. Grave C Allegro ^ 4 — Adagio '/j Fuga $ (mit Ada- 
gioschluß j — Allegro :]: 

und 

Konz. \t. Grave C — Presto C :|,: — Adagio C — Vi- 
vace ^ 4 : : — Allegro ^V^. 

Unter tiieser stltcu durch einen thematischen Faden ver- 
bundenen Vieigliedrigkeit leidet oft die Einheitlichkeit der Stücke. 
Einfall w'ird neben Kinfall gereiht, ohne daß es zu einer Harmonie 
des Ganzen kommt Typen, wie sie die venezianische Ouvertüre 

' »Hadoppierai lutte le jjarti con quante vorrai, cccelto perö sempre il 
Violino primo, il V'iolino secnndn et il Violoncello del Concertino. . . . Qiiaudo 
poi Ii piacesse raddoppiarc ancora il detto Violoncello del Coticertino, purcbe 
vi fossero quantitÄ. di stnimenti, ti raccomando, che lo radoppi con im altro 
solamente, e non pi(k.« 
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zeigte, stehen neben tVauzüsischen Ouverlurcnschenien, feierlichen 
Kircbenstücken folgen ausgelassene TaDzrbythmen: die Sucht nach 
äußerlichen Wirkungen ist unverkennbar. Trotz aller Sdiwäcben 
aber kann man Valenüni eine gewisse Genialit&t nicht absprechen. 
Wenn er im zehnten Konzert nach einem feierlich-ernsten Kirchen- 
satz plötzlich das beinahe zigeunerhaft anmutende AIl^o 

Viol. 1- ^ I ^ I I 

Viül. Ii. I ♦ f j I Ii' I 



hereinspringen oder den Schlußsatz des neunten mit gewissen 
fröhlichen Pifibri-Melodien beginnen läßt, 




so kann man wohl begreifen^ daß das römische Publikum sich 
zeitweise vom ernsten Lombarden Corelli ihm, dem mit neapoli- 
tanischer Heiterkeit Begabten zuwandte, zumal dieser auch mit- 
unter tiefempfundene Adsgien (z« B. zu Konzert 5) zu schreiben 
verstand. Schon weil Yalentini mit der Form experimentierte und 
scharfe Kontraste zu vereinigen trachtete, verdient er Beachtung, 
Ihm lief im sechsten Konzert, dem einzigen ausgesprochen drei- 
sätzigen der Sammlung, ein höchst sorgHiltii; gfbautes Stück in der 
zukünftigen Symphonieform mit unter: Allegro C : : — .Adagio C 
— Yivace ^/4. Der zweiteilige erste Sntz moduliert vor der Re- 
prise nach der Oberdominante, beginuL in dipst t mit dorn Haupt- 
motiv eine Durchfühiuug von 1 4 laklcn und kehrt, um eine Coda 
verlängert, zum Anfang zurüdc. Die Vierstimmigkeit ist nirgends 
durchbrochen, auch Soli sind vermieden und so stellt dies »Kon- 
zert« eine jener Übeigangsformen von der alten Konzertsinfonie zur 
Sinfonie der klassischen Zeit dar, wie sie gleichzeitig von Scarlatti, 
Perti, später von Tessarini und Locatelli weitergebildet wurden. 
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Zwei Jahre später, 1742, brachte Corelli sdoe berOhmten 
»GoDcerli ^ssi« op. 6 an die OfleDlIiehkeit'. Wasielewski^ glaubt, 
ihr Entstehen auf die Anregung durch Torellis gleichnamiges Werk 
zurückführen zu müssen. Die Fülle voliondeter Musik aber, die 
Corelli hier spendet, der Reichtum an Melodik, an geistvoller tech- 
nischer Arbeit, an peinlich abgewogenen Klangeffekten und Nuancen 
legen, selbst wpnn wir niflii durrh MufTat wüRtcn, dal} Corelli 
schon 1682 den Stil nach allen Ricliliiiigen hin durchdacht und 
praktisch erprobt, den (iPdankon nalie, die Konzerte als Frufht 
jahrelangen Schaffens und Wirkenj» anzusehen. Das Jahr des 
Druckes bietet keine Gewähr f&r ihr Alter, da ein Komponist sich 
sehr oft erst dann zur Drucklegung seiner Werke entschloß, 
wenn er durdi zunehmende Fehler und Verstümmelung der Manu- 
Skripte s^e Komponistenehre gefährdet sah. So mag denn das 
eine oder andere der Corellischen Konzerte längst auf dem be- 
quemeren Wege handschriftlicher Verbreitung ins Publikum ge- 
drungen sein, bevor die rumischen Pressen sie ein für allemal zu 
fixieren befrannen. Als authentisches Zeiiirnis dafür, daß sie in der 
Tal schon 1709 bekannt waren, lassen sich begeisterte WnrN' des 
Venezianers Giov. Reaii aus dn- Vnrredf» seiner Corelli Erewidmeten 
Sonaten aus demselben Jahre anführen-*. Bei der Sieherheil aber, 
mit der Corelli in op. 1 (lü83) als fertiger Künstler vor die Welt 
trat, lassen stilistische Erwägungen keinen Schluß zu, wieviel dieser 
friih entstandenen Konzerte möglicherweise dem op. 6 einverleibt 
worden. Ein Punkt k&me höchstens in Betracht. In Corellis 
Kirchenkonzerten erlebt die venezianische Opernsinfonie eine kurze 
Auferstehung. Des Meisters Jugendjahre fallen in die Blütezeit der 
venezianischen Oper, wahrsclieinlich absolvierte er seine Studien in 
Venedig selbst an der Seite des vier Jahre jüngeren Bassani. Ein- 
drucke, die er hier aii< Opern Cavallis. Cestis. I.pgrcnzis, Zianis mit- 
nahm, hatte er niri:ends besser (ielegenheit zu verwerten — da ihm, 
wie es scheint, Operntalent versagt blieb — als in der ginßen, vollen 
Musik der Kirche. Das Überraschende. Sen-alionellc, das er dort ni der 
prograiniiialisch angelegten Sinfonie fand, jiaUle ni gewissem Sinne 
auch ins kirchliche Zeremoniell der Messe, in der sich Stimmungsbild an 
Stimmungsbild, sich Kyrie ans Gloria, Osiannaans Miserere scMossen, 



1 NcuausgabevonCtnrysanderunctJoachiiii. fidJV.V. Augener&Co. London. 

2 a. a. O. II. S. 90. 

<>»... M'uuil'ormai in cio all' opimone de Suggi, che unitamentc coufcä- 
sano solo nell* armonia. r/«' Suoi Omeerti gustar il vero dUetto ddla mudca 
la mentc di tutti. e c-omc tali scrvir devono dl tipo e d^esempio aif imitatione 

tli chi (Irsidtra approfilarii in quest' arte...« 

Sclieriut;, iBütrumentklkonzert. 4 
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WO jede Bewegung des Priesters in symbolischer Beziehung stand 
zum groBen Opferungsdrama Christi. Mit diesen breiten, imposanten 
Anfingen, diesen plötzlich dazwischenfahrenden ABegfi mit Trom- 
petenmotiven und spannenden Fermakn de r Konzerte Nr. I, 2, 5,7 
eröfTnel Corelli uns den Prospekt auf eine bunte Welt von Geistes- 
gebilden und Phantasiegestalten, ganz wie das ilußere Auge sie 
in (hm Theatern Venedigs schaute. Außerdem \vind(" ja aii(?h in 
der Kii ( he mit verborgenen Orchestern und gcliennltMi Krhochöreii 
gerechnet und damit ein gut Teil dramatischer Sclilagkraft ge- 
wonnen. Die meisten Konzerte Torellis, Albinonis, V'ivaldis, die 
sich dem Jahre 4710 nähern, bleiben einer solchen Auffassung 
fern; ihre Autoren stdien bereits stark im soUstiscb-konzertierwden 
Flusse des neuen Jahrhunderts und pflegen ein ganz anderes Ideal 
als GoreiU: das glänzende Virtuosentum. Die Hierarchie der neapoli- 
tanischen Oper war inzwischen hereingebrochen. Unter diesem 6e^ 
Sichtspunkte betrachtet, liegt die. Wahrscheinlichkeit nahe, zum min- 
desten die eben gönnten vier Konzerte zu denen zu Imen, 
welche noch dorn vergangenen Jahrhundert an^eliüren und ucler dem 
frischen Fin Irucko der ausgehenden venezianischen Opernperiode 
entstand [1 -md. Ihr rnterschied von den übrigen, in Melodik und 
Satzkoii^ii (iktion sich neapolitanischen Mustern näherndea springt in 
die Augen. 

Lernte Muffat in Rum durch CorcUi den italienischen Konzert- 
Stil kennen, so läßt sich umgekehrt sem Einfluß auf diesen kon» 
statieren, indem Goreiii sich ein Stfick der »Lullianischen Ballet- 
Arth«, das Menuet, zu eigen machte und es im 9. und 4 0. Konzert, 
ja schon insgeheim im siebenten, freilich stark italienisiert, ver» 
wendete. .\uch anderwärts tauchen französische Formen auf, im 
Schlußsatz des zweiten z. B. eine leibhaftige Lullische »marche«, eine 
Gavotte im achten ; im dritten, das Kirchen-, Kammer- und Opem- 
elemente durcheinander wirft, cinn französische Ouvertüre als Ein- 
leitung. Äußert Geminiani über seinen Lehrer', er habe sich viel 
von \A\]\y angeeiprnet , so wissen wir. wie das geschah und haben 
nicht nötig, eine Heise CorcUis nacli Paris anzunelnnen. 

Gegen Valentinis Kunzerte gehalten, imponieren die Coreliis 
diu^ch stilvolle harmonische Kombination heider Klangkörper. Con- 
certino und Goncerto grosso sondern sich augenfälliger und erzielen 
dort, wo sie selbständig ineinandergreif<ra, wie im Pastorale des 
achten Konzerts, hohe koloristische Wirkungen. Neben Stellen, an 
denen das konzertierende Moment fast aufgehoben und durch das 



1 Burn«y, a.a.O. IH. 8.587. 
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symphonische ersetzt ist, stehen S&tze mit reinen Solo- und Tutli- 
wirkungen: das SchlttBall^ro des zweiten, die Gavotte des neunten, 
das ganze zwölfte Konzert. — An Allegm^atzcn erscheinen zwei 
Arten: streng fugierte (Konz. 1«. II7. V4. Yll,;) und zweiteilige (Konz. I;. 
II2. yiij 4, :,. VIII^. XFIv], zu denen eine große Anzahl mit lleprisen 
kommen. TntfM- den zweiteiligen haben Konz. VI._, und XIIj Millel- 
sätze in der Paralleltonart, während in Konz. 1;, \'l4 ein mehr oder 
weniger getreues da Cipo auftritt. Die Allegri in Konz. VI5 und \UU 
sind insofern bemerkenswert, als sie neben Reprise und Durcli- 
fülu'ung eine Ilepetition des Anfangs aufweisen. Beiden liegt der 
Gavottentypus zugrunde. Wie fireigestaltete, mit Adagien unter- 
mischte Allegri z.B. in Konz. I|, Vj aufzufassen sind, ergibt sich 
aus der oben berfihrten eigenartigen Mischung von Opern- und 
Konzertelementen. Goreilte Adagien nehmen entweder die poly- 
phone, fugierte* Fassung an (Konz. lU^, \%, Vlllj) oder die drei- 
teilige Liedform (Konz. I3, VI,, Vni4, 9). Freigestaltet sind die lang- 
samen Sätzo in Konz. II«,, IV3, V;,. sowie die episodenhaften Über- 
leitungen in di'n vier letzten, den Kammerkonzerten. Es zeugt für 
die iiroße Beliebtheit des Concerto grosso Itei aller Welt, daB 
Corelli es der Kirche nicht allein läßt, sondern für die Kammer 
ausnutzt, wie es vorher bereits Muffat, Fischer und andere 
getan. Uecht heimisch fühlte es sich jedoch hier nicht; die 
Ueinen Tanzformen der Kammersonate beengten seinen ins Weite 
und Breite strebenden Charakter, wie denn auch Quantz Concerto 
grosso und Kammerkonzert als zwei sich ausschliefiende Begriffe 
anführt 1. Gorellis BaJIetsfttze verdienen indessen den Namen kaum; 
nur in w< ni<:en Fällen decken sich ihre Tonreihen mit dem typischen 
Bilde des im Titel versprochenen Tanzes. Daß es ihm nicht so 
sehr auf diesen als auf uncrohinderte Aussprache in der Kammer 
ankam, beweisen die kleinen Adagio -Intermezzi und der virtuos 
gestaltete zweite Satz des zwölften Konzerts. 

Ihren beispiellosen Erfolg verdanken C^orellis Konzertscbupfungen 
ihrem idealen Ausdrucksgehalt und klassischen Tonsatze, vielleicht 
auch der verhältnismäßig leichten Ausführbarkeit, die allen will- 
kommen sein muBte. die sich vergebens mit den Problemeu des 
Solokonzerts abmOhten. Mit ihnen hatte die junge Literatur des 
Coueerto grosso bereits ihren Höhepunkt erreicht Nunmehr unter- 
nimmt es einen Siegeszug durch das musikalische Europa und 
taucht in den ver.schiedensten Gestalten auf. Innerhalb des be- 
grenzten klanglichen Rahmens war eine Fülle neuer Effekte, neuer 



i Versuch einer Anweisung etc. S. 995. 

4* 
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Kombinationen entdeckt worden, welche nicht verfehlten, die ersten 
Meister des Auslands zur Nachahmung oder Weiterbildung anzu- 
reizen. Bach und H&ndel führen das begonnene Werk mit voll- 
ständig eigenen Mitteln weiter, Bach in seinen sechs »branden- 
burgtschen« Konzerten '1731;, Händel in den zwOlf »großen« Kon- 
zerten vom Jahre ^740. Was Corellts Schule an Concerti gro^ 
vorlegte, bcs( hrankt sich mit wenig Ausnahmen auf Nachahmung. 
Gcminiani braclite das Prinzip nach Enuland, Locatelli nach 
Holland, Muffat nach DeutschlaDd. Am strengsten hält Franc. 
Geminiani Coreliis Ideal aufrecht in seinen drei Konzert samniUingen 
op. % (i732), op. 3 {um 1735), op. 7 (1748). Locatelli stört das 
künstlerische Gleichgewicht zeitweilig .durch zu starkes Hervorkehren 
des Virtuosen, so daß die Grenzen zwischen Concerto grosso und 
Solokonzert verwischt werden. Worin die HauptscfaOnheit und Be- 
deutung der Gorellischen Konzerte bestand, der mit äußerster 
Sorgfalt und FeingefQhl abgewogenen Gegenüberstellung beider Klang- 
küipcr, erkennen beide nicht mehr klar. Ist schon Geniini inis 
Erlaubnis, in einigen Konzerlen von op. 2 statt der Violinen Flöten 
zu gebrauchen, ein Zugeständnis an das Publikum, so »moderni- 
siert« Locatelli seine Konzerte op. i il721) noch mehr, indem 
er aus dem bisher gebiüuchlichen Trio durch Hinzufügung einer 
Viola ein konzertierendes Quartett macht. Dieser Piaxis, der sieh 
auch Gioseffo San Martini in 1738 und später zu London ver- 
ött'entlichlen Concerti grossi (op. 2, 3, 8] anschließt, huldigen beide in 
ihren Arbeiten. Das Trio hatte sich überid^t, halte seinen Eänfluß ver- 
loren und an das Quartett abgegeben : eine der vielen interessanten 
Umwandlungen, die sich in der Instrumentalmusik am Anfange des 
1 8. Jahrhunderts vollzogen. Man schien sich in England des noch 
heute viel aparter wirkenden dreislimmig^ n Goncertinos derart ent- 
wöhnt zu haben, daß Geminiani auch den von ihm mit großem 
Gesehick füy< volle Konzert arrangieiten Solusonaten op. o seines 
Lehrers einen konzertierenden Bratschenpart hinzufügte. Noch ärger 
verfuhr Dr. Pepuscli, als er um 1730 Corellis Konzerte in i'ar- 
titur drucken lieli und dabei die Viola ins Concertino nahm, also 
einen dreistimmigen Tuttikörper daraus machtet 

Gerber^ nennt Geminiani — der uns als Konzertkomponist 
sonderlich in seinem Verhältnis zu CorelK interessiert — einen 
»äußerst strengen und r^elmäßigen« Komponisten. In der Tat ist 
sein Stil gleichmäßig, um nicht zu sagen: einförmig. Balletsätze 

1 Wusielewskis Irrluin a. u, 0, Ii. S. 90 gelit auf diese l'alsciie Purtitur- 
ausgabe zurück. 

- Neues Lexikon der Tonkfinstler. 
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und sprühende Soli, wie sie bei Corelli stehen, kennt er nicht; 
Fuge und Imitation sind ihm die liebsten Mittel zur Aussprache, 
hier und da in Überschriften wie »l*arte della Fuga« leise die lehr- 
hafte Tendenz hervoricehrend. Geminianis Arbeiten wurden in der 
Tat in Deutschland mehr studiert als gespielt, wie Kirnbergers 
sorgfaltige Partiturabschriflen beweisen Die schlanke Architektur 
und kristallene Klarheit des Corellischen Aufb uis verdirbt er durch 
Bevorziiffimar des konzertieren rlen Streichquailetts und so srhelnen 
die Farben oft zu dick aufgetragen. In kurzen, ni<t)t fugierten 
Sützen tastet et hin und her, eine glatte, ahgeiundeto Form zu 
Tmden: Soli stehen uuverniittelt neben Tuttiplirasen. ohne thema- 
tische Beziehung, ohne innerliche Begründung. Üp. i und 3 weisen 
zum Teil eine noch italienisch gefärbte Leidenschaftlichkeit und 
Lebendigkeit auf, Corelli wirkt nodi unmittelbar, wie Parallel- 
gedanken zeigen: 

Corelli, op. 6, Sit. i . 
Largo. 



Geminiani, op. 3, I*ir. 5. 




ein Introduktionsthema, das auch bei Iländd (Conc. grosso Nr. k) 
auftaucht 

In op. 7 wird Geminiani breiter, künstlicher, sucht programma- 
tische Anknüpfungen 2, wirkt aber trockener und pedantischer. Daß 
er sich mit neuauflauchenden Idealen nicht befreundete, am Alten 
festhielt, hat ihm die X eriressenheit der Nachwelt eingetragen. Zu 
Lebzeiten als Konzertkuiuponist neben Jländel gestellt, verdankt er 
diesen Ruhm wohl eljeuso seinen höchst wcilsollen Solosonaten 
wie den außerordentlichen \ irtuosenkünstcn , uiit denen er Publi- 
kum und Kritik hinriß. Was uns heute an Geminianis Konzert» 
schafTen am wertvollsten erschemt, betrifft nicht, — wie bei Co- 
relli — die stets neue, vielseitige, mitunter überraschende Bildung 
der Formen, sondern seine hohe Kunst der Fugenführung, und es 



* Amalienbibliothek dcb Joachiuisthalschen Gymnasiums in R. rlin. 

^ z. B. im drittea Kon/erl, dessen drei Sätze iu heute nicht mehr ganz 
ventftndlicher Wd$e d<»i zeitgmössisehen friii»6sischen, englischoi und deut- 
8cli«i Stil interpretteroi. 
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wäre nur gerecht, wenn man ihm als einem der leUtenklassischen 
Vertreter der reinen Instnunentalfuge einmal eine besondere Wür- 
digung zu teil werden ließe. Oafi ihm hier und da« besonders 
unter den Adagien, Sätsse von eigenartiger Schönheit und Farb<ai- 
pracht gelingen, Mt sich nicht leugnen, Geminiani kannte die ver^ 
borgencn EfTekte dos Streichorchesters so gut wie Corelli. 

Mit einer einzigen Ausnahme (op. 2 Nr. 3) schreibt Geminiani vier 
Sätze. kulUvi(Mt also bis in die Mitte des Jahrhunderts die unver- 
wüstliche Form der Kirchensonate. Ihm scliließt sich der als 
Soiiatenkomponist (ibera^is fruchth.'<n> Michclc Mascitti an in 
alV (loncerti a sei Stromcnti , due viuliiii c basso del conct-itinu 
e un viülino, alto viola col basso di ripieno« op. 7, Amsterdam', 
mit dem Unterschied, daß hier an erster Stelle ein Allegro steht 
und in der Mitte ein kurzer Satz eingeschoben ist Auffallend be- 
rührt die Anwendung von nur einer Ripienvioline, also eines 
dreistimmigen Concerto grosso. Mascitti arbeitet mit flQss^er ita- 
lienischer Thematik, versucht aber nirgends eine prinzipielle Gegen- 
überstellung der beiden Klangkörper im Gorellischen Sinne. Dio 
erste Violine drängt sich konzertierend in den Vordergrund, erhält 
!«oirar in der, das viort»' Konzert beschließenden Passngaglia rrtiinta 
ein selhständiuos VirtiiDSPn.stück. Obw'ohl einzelne frisch empiun- 
dene Züge autlauchen, stehen die Stücke, musikalisch betrachtet, 
unter denen Geniiniani.s. 

In .Vusdruck und Satzweise den Gegenpol Geminianis bildet 
Pietro LoeateUi, der elf Jahre früher als jener seine 
»Goncerti grossi a quattro e a cinquec op. \ zu Amsterdam ver- 
öffentlichte. Der erste Teil, Nr. 1 — 8 umfassend, ist f&r die Kirche, 
der zweite, Nr. 9 — 12, fQr die Kammer bestimmt, also schon 
Hußerlich, olTenbar nicht ohne Absicht, als Nachahmmig des Go- 
rellischen Musterwerks angtiegt. Selbst das »Pastorale« im achten 
fehlt nicht. Goncerti grossi stehen weiterhin in op. 4 (II. Teil 
1735), op. 7 (1741) und op. tO, liier und da mit Solokonzerten 
imtpnuischt. — Locatflli c^alt lani;« Zeit ausschließlich als Hrxen- 
künstler auf der Violine. Die ^^nte Meinuns:, die F<'(is2 über ihn 
zu verbreiten suchte, hat \\'asiele\vski iu seinem (lesrhiehtshiiehe"* 
stark negiert, wohl weil er nur op. 3, die Virtuosenkonzerte, 
kannte. In den Goncerti grossi verspürt man wenig der oft bi- 
zarren Einftlle, mit denen Locatelli, Paganini vorausgreifend, seine 



1 Libro lli><* in iler IniversiULtsbibliotbck Upsala. 

2 Biographie universelle, 
s A.a.O. I. 8.100. 
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Solokonzerte wflnt; das brachte wohl der ernste Charakter der 
Gattung mit sieh. Locatelli zeigt sich hier vielmehr als einer der 
ersten Vertreter des Zeitalters der Empfindsamkeit, das sidi durch 
eine eigentfimliche Mischung von Leidenschaft und Sentimentalität 

vom vorangehenden unterscheidet. In seinen Schöpfungen ist 
nicht mehr das Ideal des \ 7. Jahrhunderts wirksam , das Ideal 
Goreliis, sondern das der kommenden Zeit, der auch Tartini ange- 
hört. Ouantz findet sogar an Locatelli manches, was ihn unmittel- 
bar an dieisen »weltberühmten Violinisten* erinnert. Halte (leminiani 
sich von der stark rauschenden Ouellc der italienischen Oper zu- 
rückgezogen, indem er England und Händel aut'suclite, so schöpft 
Locatelli ans ihr neue Schaffenskraft und GestaUnng^iinzipien für 
die Instrumentalrnnsik. Redtativwirkungen , wie er sie im letzten 
Konzert von op. 7, »Ü Pianto d* Ariannac, erreicht» sind nicht auf 
Nachahmung bedeutender Vorbilder, sondern anf direkte Inspiration 
durch die zeitgenössische Oper zurQckzuföhren. Die Polypbonie 
tritt merklich zurück, das poetische Moment, dramatisch 2nigespitzt, 
in den Vordergrund. Locatelli war leidenschaftlicher Programm- 
musiker und verdiente durchaus, als solcher im Zusammenhange 
seiner Zeit einmal des Näb< reii beleuchtet zu werden. Wenn seine 
Concerti grossi im allgemeinen an Gehalt denen Gorellis nach- 
stehen, so liegt dati am Aufgeben des großen, pathetischen Zuges, 
jener »römischen Grandezza«, zugunsten einer kleinlichen, aus 
Motivstücken sich zusammensetzenden Arbeit. Das Concertino wird 
nach französischer Art behanddt, d. h. als zeitweilig angenehme 
Unterbrechung des Gesamtklangs; die konstruktire Kraft, die es 
bei Gorelli hatte, ist verloren gegangen und durch äußerliche, bis 
zum Überdruß angehftufte Echoeflekte ersetzt. Die Soli der Kir- 
chenkonzerte sind länger ausgesponnen als die der Kammerkon- 
zerte, wo sie oft nur ein bis zwei Takte ausmachen. Gorellis 
Satzanordnung wurde beibehalten, Locatelli schreibt aber häufiger 
Fug<'n, seltener zweiteilige Sätze mit Reprisen. 

Als Schüler Corellis wird weilerhiii Gi ovanni Mossi (Giovanni 
Romano, Giovanni da Koma) genannt. Seine »VI Goncerti a 6 Istro- 
menti, 4 Yiolini, .Vlto Viola e Basso Continuo« op. 3, Amsterdam \ 
zeigen insofern Verwandtschaft mit denen Locatellis, als der erste 
Violinpart führend und mit Figuren werk umwuchert auftritt; lediglich 
in den Adagien erkennt man das vom Baß gestfitzte Concertino 
von zwei Violinen wieder. Angelo Bagaizi dag^n, der von 
4743 — 1740 als Violinist und Komponist in Wien angestellt war, 



1 Kgl. Hnusbibl. Beriin. TXdxih Vkti» um 1799 erschienen. 
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lieferte ein Concerto grosso (6^moll)^ das unverkennbar den Stempel 
Coreilischen Geistes trägt. Einem breit ausladenden, edel bar- 
monisierten Adagio folgt eine Fuge — ihr Thema ist die rhyth^ 
mische Umbildung eines Ballet motivs aus Colasses >Th6lis et Pe- 
14e« — , an die sirli ein Ari;ii;io im Kirnhencharakter und zum 
Schluß ein ebenfalls fugiertes Allegro mit dem scherzosen Thema 




reiht. iitide konzertierende Violinen heben sich ausdrücklich 
vom Concerto grosso ab und rivalisieren wirkungsvoll miteinander. 
Mebr Torellische als Corellische Einflüsse zeigen des 4 698 in 
Pistoia geborenen, in Bologna und München angestellt gewesenen 
Francesco Kanfradini Goncerti grossi op. 3 Bologna 1718>, 
Stücke voll Schwung und lebhafter Phantasie. Vier werden von 
allen Violinen (in sechsfacher Besetzung!) unisono vorgetragen, vier 
sind Solokonzerte, die übrigen für zwei konzertierende Violinen. 
Das innige Weihnachts-Pastorale im letzten mag J. S. Bach gekannt 
halben. 

Da es zum unten Ton unter den Konzerlkomponisten gehürle, 
mindestens ein halbes Dutzend Coneeiti 2;rossi verölTenllicht zu 
haben, so nahm auch Antonio Vivaldi solche in sein erstes 
Konzertwerk, den »Estro armonico«, auf^. Dasselbe enthält vier 
Solokonzerte (Nr. 3, 6, 9, 12], fünf für vier Violinen (Nr. 1, 4, 7, 
10, 11), darunter drei mit obligatem Violoncell, und drei für zwei 
Violinen (Nr. 8, 5, 8), eins davon mit obligatem Cello. Es sind 
also Experimente, oder, wenn man will, die Taten eines berech- 
nenden Kopfes, der, mit vielem aufwartend, manchem etwas zu 
bringen hoffte, und wirklich stempelte das Werk seinen Schöpfer 
zur "Wellberuhmtheit. A'on den ("nncerli gro«;si blieben zwei der 
.Nachwelt am Leben erhalten im Klavier- bezw. ( »ruelarrangement 
durch J. S. Bach ». Ein Concertino von vier MoUnen war zu Vi- 
valdis Zeit nichts Neues. Fonlana, Duonamenle, Legrenzi hatten 
die Zusamuieiislellung längst als etwas, Aparlc^ erkannt und fanden 
noch vor der Wende des Jahrhunderts in Dom. GabrieUi, Torelli, 

i Kgl. Bibl. Dresden. 

- Hof- tind Staatsbibl. Münctten. 
Je ein Exemplar der Amsterdamer (E. Roger & Le Gene,, Pariser 
(L. Uüe), Londoner (Waish) Ausgabe in der Kgl. Bibl. Berlin, Im T^t VUrd« 
nach der Anordnung der Pariser Ausgabe citiert. 

* Ausgabe der Bach-GeseUschaft Bd. 43 und Bd. 38. 



Digitized by Google 



A. Vivaldi (üp. 3, u|». ü]. 



57 



später in Nontanari, Gasparini, L. Leo großzQgige Nachfolger. Vivaldis 
Konzert Nr. 10^ unterscheidet sich von der herkömmlichen Goncerto 
grossoart dadurch, dafi es das Concertino amemanderlegt. Jede der 

Violinen in der Art der später so beliebten Quadrupelkonzerte nach 
beendigtem Tutti solistisch auftreten läßt. Erst im Verlaufe der 
l'ntwieklnnc; erehen sie zusammen imd konzertieren im figurativen 
Slilc miteinander. An einigen Stellen ist das Vioioncell, im Mittel- 
salz sind sogar die Bratschen obligat geführt. Das Stück imponiert 
durch seine Klangfülle in den Tiitli. die durchweg sechs bis sieben 
laufende Stimmen enthalten, und den klaren übersichtlichen Bau, der 
wohl geeignet war, einen Bach zur Bearbeitimg zu reizen: im 
2. Brandenburgischen Konzert 8pie|;eln sich die Anregungen, die 
er von ihm mitgenommen. Ungleicher verteilt findet sich das kon- 
zertierende Element in den übrigen Stacken. Die erste Violine reißt 
es gewöhnlich an sich, während die zweite in die Begleitrolle zu- 
rücktritt, so daß in Wirklichkeit Solokonzertc vorliegen. 

Erst im achten Werke, dem »Cimento dell' Armonia« , macht 
Vivaldi wieder vom mehrstim missen Concertino Gebrauch. Den 
Inhalt dieses originellen Dokuments idterer Progranimusik hat 
Wasielewski^ beschrieben, ohne unter der äußeren Hülle den Kern 
des Ganzen zu erblicken. Teil 1. Konz. \ — 4 schildert auf Grund 
beigedruckler, über den betreffenden Nolenstellen wiederholter So- 
nette ^ die vier Jahreszeiten, Konz. 5 beißt »La tempesta«, Konz. 6 
»II Piacere«. Die beiden letzteren gehCren unter die Sotokonzerte. 
Als fortschrittlicher Musiker und einer der begabtesten Kopfe des 
Jahrhunderts zieht Vivaldi in diesem Werke notwendige Konse- 
quenzen aus der bisherigen Entwicklung des Concerlo grosso. Er 
läßt den alten Goncertinobegriff, der stilistische Einheit zwischen, 
den beiden Klangmalerien forderte, fallen und stellt einen neuen 
auf, zu dem der Zeitsreisl hindrängte, den koloristisch-programma- 
tischen. Als solcher war er sclion den venezianischen Upernkoni- 
))(inisten nicht unbekannt j^^ewesen, halten ihn iorelli und (j)r.'lli 
in ihren Pasloraikonzcrten stillschweigend kultiviert. Indem \ivaldi 
die am Solokonzerl erstarkten, solistischen Kräfte der Kon- 
zertisten zu weiter ausgreifenden poettsierenden Momenten aus- 
nutzt, sie in mannigfachen Bfischungen dem vollen Orchester 
gegenflbersetzt, tut er einen wichtigen Schritt der modernen Or- 
chestration entgegen. Das Zwitschern der VOgel zur Frühlingszeit 



1 Im Original abgedrackt in Bd. 49 S. 101 der Ausg. der Bach-6e«. 

2 a.a.O. I. S. 112. 

3 Abgedruckt in der Vierteljahr«8chrifl fOr Musikwiaaeucliafit I. S. 358. 
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JOßt er von did Soloviolinen auf dem ^dui^Akkord in den hSch- 
sten Lagen ausfOhren unter Hinzuziehung naturalistisch wirkender 
Triller und Staccati, die »Zeffiretüc zu schildern fUsemehmen zwei 
Soloviolinen, das Gewitter im Herbste das volle Orchester in den 

dunklen Lagen. Für Jagd, Tanz, Sturm, Eislauf findet Vivaldi 
eii;en:irtjge, durchaus musikalifvch empfundene Mischungen und 
Rhythmen, wobei er über der Nachahmung nie die Form ver- 
nachlässigt. Mit viel RalTinement sind die Sonette derart zusam- 
mengestellt, daß (h'v Text ihrer Mittelteile jedf^smal einem ruhigen 
Mittelsatze entspricht. Für den Schluß sind lebhafte Tableaus, 
überraschende Augenblicksbilder vorgesehen. Es verdient Bewun- 
derung, wie geschickt und feinfühlig Vivaldi diese scheinbar un- 
geordneten poetischen Bilder in die dnhdtlicbe Form des strengen 
Konzertsatzes gefügt, z. B. im »Herbst« -Konzert, das mit einem, 
den schweren Tanzschritt der Bauern charakterisierenden »Ballo 
e Canto de' Villanellic beginnt 

Äilegro. 



/ (p) 

Das Sonett schildert 

Gelebra U villanell con balU e canti 
Del fetice raccolto il bei piacere 
E det Jiquor di Bacco accesi tanti 
Finiscono col sonno il lor godere. 

Mit stolpernden Sechzehntelt^uren der Soloviulitie aus der Höhe 
in die Tiefe und wieder in die Höhe wird der Trunkene, »1' ubria- 
GO«, eingeführt, wir verfolgen ihn auf seiner schwanken Bahn, 
hGren, wie von fem das Reigenlied der Bauern (TuttiJ horein- 
klingt und sehen den Bewußtlosen niedersinken und seinen Rausch 
ausschlafen: 



1^ 



I 



X 



piano 



pumo 



pianiaaimo 




Megro omm. 
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Der Einfallf den SchDarcheoden mit dem tsoh dreinscbmettern- 
den Tutti des Tanzlieds aufzuschreeken, ist ein^ der vielen humor- 
vollen ZQge, die diese Konterte aufweisen. Neben gtQcklicti er> 
fundenen Melodieausschnitten, z. B. »II Planto del Villanello« 




muß man sich freilich auch mit unbedeutenden Phrasen abfinden, 
aber dennoch Iftfit sieh begreifen, daß das Publikum der Mitte des 
18. Jahrhunderts begierig nach diesen Sachen griff| die in der ihm 
vertrauten Form des Konzerts des Treuen und Reizvollen geni^ 
boten. 

Daß auf Anregiin,!:; des Vivaldisclu'n Werkes der Darnistädter 
Kapellmeister Graupripr .«eine Klavierkonzerte »die vier Jahres- 
zeiten« •«rinieb. liei,'l niclit aiiBerhalb der Möglichkeit. Sicher is^t, 
daß jene^ iiacli lirihmen (U'üiig* und hier, wie es scheint , auf 
.losephus liregurius Werner, seit 1728 Kapellmeister des 
Fürsten von Esterhazy, großen Eindruck machte. Wenn derselbe 
in seinem »Musikalisdien Instrumental-Kalender Partbienweiß mit 
S Violinen und Basso o Gembiüo in die zwöHT Jahres^Monat ein- 
getheilet« > bei der Schiiderung der Tages- und Jahreszeiten etwas 
äußerlicher als Vivaldi zu Werke geht, z. B. im Februar die Tages- 
länge *iO Stund«, die Nachtlänge »M Stund« durch <0 bezw. 
litaktige Mcnuetreprisen , oder die Jahreszahl 4748 durch ein 
Fugenthem.i mit den betrelFenden Intervallen >exprimiren« will, 
so ist dennoch die Vorlage nicht zu verkennen. Uber seines 
Amtsvorträngers Werner Kompn^^itionen hinweg mag nun Ilaydn 
bei der Komposition der »Jutiiozeilcn^. sich gewisser Eintlrilcke 
bewußt geworden sein, die er in der Jugend empfanj^en, als Vi- 
vaidis Konzerte, das Entzücken von Groß und Klein bildeten 3. 

Unter den handschriftlich aufbewahrten Konzerten Vivaidis 
heben sich als zum Goncerto grosso fQr Streicher gehörig nameni> 
lieh zwei ab: ein durch seine zarten Klangmischungen und origi- 
nelle Anlage sich auszeichnendes für Streichquartett, einer Solovioline 



t Es isl einem >Signor Venceslao Conte di Manino, Signore Ereditario di 

Hr*hr nf Itio. L omnifz, Tschista etc.« gewidmet, üb dessen »Maestro di Musica 

in ituiia« sich YivaUli bekennt. 

2 Neuere Kopie in der Kgl. Bibl. zu Dresden. 

> Vgl. auch Haydiis Jugendsinlonien »Le soir« (mit S Soloviolineo; am 
Schlüsse eine »Tempesta«^ u. »LeMatin« {K. F. Pohl, Haydnbiogmphie S.SBSff.). 
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und drei Soloviolinen als »Eco«, und ein für zwei Streichquartelt- 
chGre mit zwei Soloviolinen geschriebenes ^ Das letztere mit 
seiner imponierenden Klanggewalt deutet recht evident auf die be- 
geisterte Liebe der Zeit zum KoDzertstil und die Leidenscbafl der 
Komponisten, sich ihrer in immer neuen, immer kühneren Kom- 
binationen zu entäußern. Geniale Eingebungen fehlen nicht. Wenn 
am Schlüsse des ersten Satzes zu den wos^enden D und .4dur- 
Harpeggien der ersten Soloviolmo 'in holier Lage) plötzlich von 
beiden BegleitkOrpern abwechselnd das Anfangsmotiv des Satzes 

I. Chor. .«««^_ Chor. 

^^^^ 

in reizcndLT (It-slalt hineingeworfen und schließlich von allen im 
FortissiiiiQ gebracht wird, so ist das ein Zug, wie ihn die Violin- 
KoiizcrUiteratur bis Mendelssohn nicht allzu oft aufweist. Treff- 
liche, ungeahnte Effekte schließt das Echo-Konzert iu sich. So 
reine, zarte, Iceusche Klangfarben, wie sie hier das Violinenensemble 
ausstrahlt, so sinnige, aller »Spielerei« abholde Echowirkungen 
konnten nur auf einem Boden entstehen, der akustisch so fein- 
fOhlig g^derte Bauten wie die Markuskirche, der ein so ganz in 
der vornehmen kfinstlerischen Sinnenfreude aufgehendes Volk wie 
Veneziens Böiger trug. Hat keine unserer Konzertdirektionen Lust, 
die Lebensprobe auf eins dieser herrlichen Konzerte zu machen? 

Viele der Vivaldisrhen Konzerte bähen ein Conrerlino von Blas- 
instrumenten bei sich und das führt uns auf ein Sondergehiel dos 
C.oncerto grosso. IVeben dem Streieheoncertino taucht liereits sehr 
früh ein Goncertinu von Hlasinstrumenten auf. Schon oben wurde 
auf Bononcinis, ürossis und .Viideier Sonaten mit zwei Trompeten 
hingewiesen, Stacke, die brikleriich verwandt sind mit den auf 
dem venezianischen Theater heimischen Trompetensinfonien und 
ohne Zweifel dem Goncerto grosso mit Streieheoncertino ein gut 
Teil fruchtbarer Aufbauprinzipien hinterließen. Das waren nichts 
anderes als verkappte Konzerte, wie sie Jacchini noch nach 4700 • 
unter dem Titel »Sonate da ciiiesa a 2, 3, 4 e 5 con aicune per 
tromba op. 3« und >Concerti da chiesa e camera a i. 5 e 6 con 
aicune a 4 e 2 trombe op. 5^ schrieb. Daß sich nur eine kleine 

1 Kgl. fiibl. Dresden, Sign. Ca 44 und Cx 4 036. 

s Beide in Bologna bei Sllvsni erschienen. P&nf Trompensinfonien hand> 
«chrifU. im Arehn* von S. Petronto. 
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Anzahl solcher selhständigen Trompetenkonzerte gedruckt vor- 
findet — Bologna bleibt auch hier wieder Zentrale — läßt \er- 
muten, daß die höhere Trompeterkunst nicht an allen Kapellen 
vorausgesetzt und mit gleicher Airtuosität betrieben wurde. 

Wiederum liefen von Tore Iii die weitaus zahlrrirhstcn und 
beilpiif f'nd^ten (Iniiccili grussi mil Blasinstrumenten vor in Hand- 
sclinttt n nu Archiv von S. Petrouio, zweiiuulzwanzig an der Zahl, 
oft von gewaltiger Ausdehnung:. Überwiegend ohne Jalncszahl, 
gehören sie nach gelegentlicher ßeischrift des Datums dem Zeit- 
räume von 1690 — 1707 an^. Die Besetzung ist eine höchst man- 
nigfalüge. Das fiberall obligate StreichorcheBter wird hier von 
einer Trompete, dort von zwei und vier Trompeten mit oder ohne 
Oboen begleitet; ein andermal von zwei Hörnern oder Trombonen, 
in einem der Konzerte sogar in zwei GhOre geteilt, so daß zwei 
Oboen, zwei Violinen, Viola und Baß mit zwei Posaunen, Violinen, 
Viola und Baß rivalisieren, l berdies treten fast überall eine oder zwei 
Soloviolinen, seltener die Soloviola auf, nicht immer zwar als selbst- 
herrliche Prinzipahnstrumente, sondern, wie die Hlasinstrumente, 
sich dem Ganzen als Bestandteil einfügend, höchstens in den Presto- 
teiien der Mittelsätze virtuos hervorraijcnd. Mit solchen Mitteln, 
denen wir in frülierer Zeit schwerlich begegnen, erreicht nun der 
Meister nicht nur pomphafte Klangwirkungen, sondern versteht 
durch eine ebenso vielseitige wie scharf durehdadite Anordnung 
des konzertierenden Elements auch den auffassenden Geist des HOrers 
fortdauernd zu besch&iligen und zu spannen. Wie die Gruppen 
abwechselnd zusammentreten, sich solistisch in ihre Biestandteile auf- 
losen, das Wort einander vom Munde nehmen und in Ton und 
Technik gegenseitig zu übertrefTen suchen — jeder Chor stand 
nachweislirh", wie <! allgemein gebräuchlich war, mit einer eige- 
nen Orgel, getrennt vom andern — , das ist eine KniT^t. die zu 
bewundern aneh das zwanzigste Jahrhundert (irund genug hat, 
abgesehen \ou den rein nn]>ik;di^<hen Sclirndieiten der Gebilde, 
der oft bezaubernden Melodik, der Irischen, uugesuchten Emjilhi- 
dung. WUren die Stucke bekannter und allgemein zugänglich, 
würde man ihnen ohne Zweifel bald einmal neben Bachs großen 
•Orchesterkonzerten auf einem Programm begegnen. Was Hube 
des Stils, ernste Satzarbeit und gleichmäßige Behandlung der ein- 
zelnen Stofileile anlangt, stehen sie diesen klassischen Mustern 



1 Zwei davon aus dem Jahre und 1707 tragen ausdr&cklich den 
Hinweis »p«r TAccademia«. Die Dresdener Kgl. Bibliothek besitzt zwei Konzerte 
in Kopie für eine bezw. vier Trompeten. 
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durchschmttlich nfiher als Viyaldis gleichgearteten Schöpfungen, 
in denen sich das lein Virtuose oft hervordrftngt Freilich lieferte 

auch VivaMi wertvolle Beiträge zum Concerto grosso mit Bläsern, 
z. B. in einem für den Kurfürsten Friedri*-]i i hristian von Sachsen 
komponiprten und vom Orrheslcr des MädcbenhoJ^pilals zu Vonedig 
vorgetrairemm. wo 2 Flöten, 2 Theorbcn, Mandolint'ii, i »Salme«. 
'2 Violinen, i Trompetengeigen, Violelten, Violonceile und Bässe 
mit Orgel, also ein ansehnliches Orchester, herangezogen werden. 
'Such einem ausgedehulüu, abwechslungsreichen Tutti folgen kon- 
zertierende Solopartien der beiden Trompetengeigen (12 Takte j, 
Theorben (7 T.), der Violinen nnd FlOten (5 T ], der Mandolinen 
(7 T.), wiederum der Theorben (7 T.)i dann 5 Takte der Solovio- 
line, worauf das Tutti einfällt und eine Wiederholung des Gänsen 
in der Itominanttonart erfolgt. Ähnlichen Glanz entfaltet ein zum 
Namenstag des heiligen Lorenzo geschriebenes mit 2 Comi da 
Caccia und 2 Oboen, dessen Schluß von einer 84 Takte langen, aus 
buntem Passagenwerk zusammengesetzten Solokadfnz der Aioline 
gekrönt wird. In einem anderen ' bilden die äußerst virtuos ge- 
führten Hörner (bisweilen auch i Oboen mit dem Fagott ein Con- 
certino und lasseTi ihre frühen Terzen hören, wenn Violine und 
Cello mit ihren Solopasisagen schweigen. Als Vorgänger der spä- 
teren klassischen Orchestersinfonie sind diese Stücke von höchstem 
Werte. Ein Thema wie 



All". 




ollenbar den Bläsern zu Liebe crluuden, berührt sich niil manchem 
aus den Händen Stamitz' stammenden. Wenn Vivaldi im letzten 
Satze desselben Konzerts in großartiger Steigerung sämtliche In- 
strumente abwechselnd in rauschenden Sechzehntelpassagen auf 
einem 33 Takte langen Oi^elpunkte (Tonika) zur Höhe steigen und 
mit gleicher Kraft zum Schlüsse eilen l&Bt, so antizipiert er damit 
eine Wirkung, wie sie später kaum überboten werden konnte. 
Entgegen dem Prinzip Torellis, der mit Vorliebe das chorische 
Wechselspiel pflegt, beginnt Vivaldi hier und da schon (wie in 
op. 8) die Klfingfarbcn der einzelnen Instrumente zu mischen, also 
zu instrumentieren. So erinnert der menuetartiue Mittel^jatz 
eines Konzerts (für 2 Horner, 2 Oboen, 2 Fagotts und Strcichor- 

t l^L BibL Dresden, Sign. Cx 1062. 
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ehester)^ insofern an die reizenden BliiseisereDadeii Mozarts, als 
er von 2 Oboen und i Fagotts mit Baß vorgetragen wird, ein Ex- 
periment, das sich leider anderwärts nicht wiederholt findet. Mehrere 
frappante Stellen birgt auch ein sConcerto in due chori con Fhiuli 
obligali«2. Oa wird neben den letzteren, neben Solovioline und 
Solovioloncell sogar die Orijcl als Konzertinstrument herangezogen 
ühulicli wie in einem jPdur-Konzcrt nur daß hier die Stimmung 
zu einer weichen, elegischen, dort zu einer furchtbar aufgeregten 
übergeht. Man braucht keine illustrierenden äußerlichen Programm- 
szenen zusammenzusuchen, um den Wert solcher oft tiefgeschauten 
Konzertsinfooik zu bewasen, sie spricht durch sich selbst; dennoch 
drängen sich dem Hörer bisweilen Bilder lebhafter Realistik auf, 
Bilder, wie sie nicht nur in der zeitgenössischen Oper standen, 
sondern wie sie auch die heilige Geschichte und ^färtyrerlegende 
täglich dem Gläubigen vors innere Auge zauberten. So ver- 
schwindet bei Vivaldi die allgemeine, bei Torelli norh in frischen 
Ddur-Trompelenkläui^^en sich auslebende Weltl'rcude und macht 
einem individuelleren (jestalten Platz ^. Freude und Leid zerlegt 
er gleichsam in ihre leinen Unterstufen, schafft eine Musik, die 
nicht überall, sondern nur bei bestimmten Gelegenheiten volle 
Wirkung Qbt. Und dazu kommt ihm wieder die souveräne Be- 
herrschung des Violininstruments zu Hilfe, mit dem er in zarteren 
Schattierungen auszudrQcken weiß, was Torelli nur anzudeuten 
vermochte. Als Komponist des großen Solos werden wir ihn spä« 
ter einzusdiätzen haben. 

Hier wären auch ohne weiteres J. S. Bachs sechs große 
»Brandenburgische Konzerte« einzureihen, die wir zum Teil auf 
direkte Anregungen durch die Italiener zurückführen müssen^. 
Der Meister schrieb sie für die ausgezeichnete Kapelle des Mark- 
grafen Christian liUdwij? von Brandenburg, fühlte sicli daher weder 
durch jHTSijnliche nocli praktische Rücksichten im Schallen beengt. 
Mit Ausnaiime des dritten und sechsten sind überall Blasinstrumente 
verwendet, entweder chorisch unter sich verbunden (Nr. 1} oder 
in solistischer Eigenschaft als Goncertino mit einer Solovioline hin- 
gestellt (Nr. 2, 4, 5). Im fünften erscheint zum ersten Mal das 
Oavicembalo als solistischer Bestandtei] des Gonoerto grosso. 



1 Hofbibl. Dannsfadt. 

2 Kgl. Bibl. Dresden, Sign. Cx ^045. 
S K^l. Dibl. Dresden, SigD. Cx 1065. 

^Vivaldi verwendet die Trompete überhaupt nie; viell«elit war der 

anstrengende Posten im Konservatorium nicht besetst. 
^ Ausgabe der Bacli-Gesellschafl, Bd. XIX. 
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Chorwdses Konzertieren mit gelegentlicher Ablösung eines Soloin- 
struments findet statt in Nr. 1, 3, 6, während in Nr. 8, 5 das 

Concertino solisüsch eingeführt wird. Das eine Mal ist die 
r.orellische, das andere Mal die Vivaldische Manier vorbüdlicb. 
(ileirhsam das Resuni*'' riiis den ('f)nrnrto-2rrnf!«;o-Leistini2:en seiner 
Vorganirei' zieht Bacli im dritten Konzert, das in seiner strengen 
Dreichürigkcit, in den daraus entwickelten polyphonen und Echo- 
wirkungen niHih einmal die verschwundene Periode der Alt-Vene- 
zianer vor den Geist ruft. Das sechste archaisiert noch stärker, 
indem es sogar die Violinen aus dem (loncentus verbannt und da- 
für Violen sprechen IftBt. Einer neuen Zdt dagegen Öffnet das 
f&nfte die Tore: es ist ein Klavierkonzert im modernen Sinne, 
dreis&tzig und breit angelegt; der Goncerto- grosso- Charakter tritt- 
' nebensächlich hervor, das Individuum bat die Stelle des kollektiven 
Concertinos eingenommen. Spitla widmet den Stucken eine aus- 
führliche Besprechung in seiner Bachbiograpbie^, daher wurde hier 
auf eine solohe verzichtet. Mit einem (loncerto grosso für vier 
Instrumentalchrire zwei dreistimmige Trompetenehörc mit Panken, 
Hnem Itolzbläserehor von b'löte, drei Oboen. Fagott, und einem 
Streicherchor von vier Violinen, Viola, Violoneeli und Fundamen- 
talbaß) reiht sich Gottfried Heinrich Stölzei Bach als durch- 
aus ebenbürtiger Instrumenlalkomponist an 2. Der Autor hat inner- 
halb der drei Sätze kaum eine Möglichkeit des Konzertierens 
übersehen, läßt nicht nur die einzelnen Chöre in den mannigfaltig- 
sten Kombinationen gegen einander dfem, sondern lOst auch fort- 
gesetzt Soloinstrumente ab, so daß sich eine Fülle reizvollster 
Mischungen und Effekte ergibt. Bei höchst geschickter kontra- 
punktischer Arbeit und gluckhcher Themenerfindung bedeutet das 
Stück eine geniale Verschmelzung italienischer und deutscher Kon- 
zerlknnst, und man kann nur bedauern, daß das Schaffen anderer 
deutscher Zeit^jeno^^en noch so wenig erhellt ist, um weitere 
Schätze dieser .\rt ans i-icld zu fördern. Telemann und (iranpner 
sind, wie wir später sehen werden, die nächsten, von denen ähn- 
liche Taten bekannt sind. 

Konzerte, wie die eben angefahrten, sind unter der Concertc- 
grosso-Literatur der Zeit zwar nicht selten, tragen aber immerhin 
das Gepräge von Ausnahme- bezw. Gelegenheitswerken. Nicht 
immer war es möglich, die nOtige Anzahl Instrumentisten zu 
schaffen, und wollte ein Autor seine Werke gedruckt einem größeren 

1 I. S. 788 ff. 

s HdsdiriAL Herzog!. Bibl. Gotha. Von Herrn Max Schneider, Leipiig, 
freundlichst zur Verfügung gestelit. 
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Publikum übergeben, so mußte er sich auf bescheidenere Milttl be- 
schränken. Alessand ro Marcello (Eterio SUnfalico, der Bruder 
Benedettos) verOfTentllchte gegen 1738 in Augsbuig Concerti gross! 
unter dem Titel »La Getrat in denen neben dem Streichlconzer- 
Uno zwei Oboen bezw. Traversieren tätig nnd, l&8t aber su, man^ 
kOnne sie »mit etwas mehrerer Bequemlichkeit (obwohl mit ge- 
ringerem Ausschlag) ohne Oboe oder Traversiere exequieren mit 6 
Violinen allein, oder auch wohl gar nur, aber wenigst mit 4 Vio- 
linen; gleich wie auch nur mit einem Violoncello principale, wenn 
keine Violetten da sind, noch ein secondo Violoncello: und so 
gegenteils nach MaRgohunir der Instrumente, so in der Kompagnie 
bey Händen sind«. Man sieht, wie groß das Anpassungsvermögen 
damaliger Autoren war. Marcello schreibt iibrigens tiefempfundene 
Stücke: das Largo appogiato im vierten Konzert für einstimmigen 
Violinenehor und bezifferten Baß ist das leibhaftige Spiegelbild der 
Air aus Bachs Ddur Orchestersuite und dürfte, wie diese, noch 
beute eines Cffentlichen Erfolges sicher sein. Früher, etwa 1730, 
hatte dall' AInumi in seinen »Concerti a piü btrumentic op, 5 
Holzbläser herangezogen 2. AHerdings tiAgt von den 0 Stimmheften 
auf der Universitätsbibliothek zu Rostock nur eins die ursprüngliche 
Bezeichnung »Fagotto«. Dennoch ist die Mitwirkung von Flöte 
oder Oboe anzunehmen, wie denn auch handschriftliche Zusätze 
auf den beiden Hipien-Violinstimmon >FIau(o primo«. »Ilauthoa« 
es bestätigen 3. TinW Abaco war freilich nicht der erste Itaii« iier, 
der sich der Hulzliläser im Concerto grosso bediente. Albinoiii 
halte Hl op. ö und ü den Versuch gemacht, neben einer solistisch 
bebandelten Violine die Oboe zur Geltung zu bringen, wohl nicht 
ohne Anregung von Seiten der tüchtigen Blfiser, die er bei seiner 
Anwesenheit in München in der kurftirstlichen Kapelle daselbst 
kennen gelernt. 

Eine ungewöhnlich große Anzahl Instrumentisten, wiederum 

ausgezeichneter Oboislen, wie wir aus Mattheson^ erfahren, stan- 
den Francesco Venturini als Konzertmeister der Kapelle des 
hannoverschen Kurfürsten zu Gebote. Er schreibt in op. 1, den 
»(>>nrerti di (lauicra ä 4, 5, 6, 7, 8 e 9 Instrumenti« ft7t3)*, eins 
für zehn Instrumente: 2 Fluten, 2 Oboen. 2 Violinen, i Violen, 



^ Hofbibl. Schwerin. Vorrede italienisch und deuL^cli. 

s 8 an db erger a;a.O. 8. LIV. 

3 Nach Mitteilung der dortigen BiUiotheksverwaltiing. 

* Ehi'enpfnrtf S. 19". 

^ Excnipldiü in Dresden, Schwerin, Wüheiibiittul. Lher Vt-nlurini siehe 
G. Fischer, Musik in Hannover, 9. Aull 490S 8. SS. 

Sek«riBc, iMtawsestallcoiucrt O 
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Fagott, Baß und Basso Continuo. Im sechsten setzt das Conccrtino, 
das Venturini nach französischem Brauche »Trio« nennt, sich 
«US Viottne und 2 Oboen zusammen, wiewohl hier und da auch 
•ein Violoncell und zwei Violen das konzertierende Element auf- 
nehmen. Inhaltlich sind diese Konzerte nichts als französische 
Orchestersuiten. Im einzelnen sämtlich unter dem Obertitei »So- 
nata« stehend, werden sie abwechselnd in »Ouvertüre« und »Con- 
certo« geschieden. Das Wesen des Unterschieds ist charakteristisch : 
die »Konzerte« beginnen mit oineni regulären drcisätzigen Konzert 
nach italienischer Art (an Stelle des letzten Satzes steht bisweilen 
ein an den zweiten angehängtes »da Ca|M) del C.oncerto«), die 
»Ouvertüren mit einer Sinfonie nach fran7.r»sischem Muster, so 
daß also die ursprüngliche italienische und die gleichzeitige fran- 
zösische Sinfonie, beide als »Einleitung« gefaßt, friedlich neben ein- 
ander wirken. An zweiter, dritter, oft vierter Stelle folgen beiden 
die ablieben Ballets&tze, Passepieds, Menuets, Gavotten: Venturini 
verfährt wie Ck>relli, er überträgt das Concerto grosso in die 
Kammer, steht allerdings weniger unter dem Eindruck dieses, als 
der Franzosen, die am hannüverschen Hofe bekanntlich eine Musik- 
flliale errichtet hatten. Einem einheimischen Italiener wäre der 
Gedanke einer so wenig erfreulichen Stilnüschung, wie Venturini 
sie hinr w;i<:t, nicht heigefallen. Seine Musik hat zudem wenig 
ansprecliende Züpre. 

In Italien seihst hürgerte sich die Familie der Holzblasinstru- 
mente in der Kainineimusik nur langsam ein, wohl ihrer tonlichen 
UnvoUkommenheit halber, wie denn Scarlatti noch 172i Quantz 
gegenüber gestand, die »blasenden Instromentisten« nicht leiden 
zu können. Ein Buch Flötenkonzerte, das er hinterlassen, beweist, 
dafi es damit so ernst nicht gemeint war. Im allgemeinen bleiben 
die Italiener im Instrumentalkonzert dem Streichquartett treu; treten 
BlSser hinzu, so werden in den meisten Fällen Beziehungen zu 
französischer oder deutscher Kunst herzustellen möglich sein. 

Die Koppehmg: cinr's Streich- mit einem Blasinstrument im Con- 
certino wunic in Deutschland anßi'n irdpntlich belifl.f »(ioneerten 
von zwo Cuncerlstimmen sind iusgeuieui die nhliciislen und auch 
am besten auszuarbeiten; sie fallen auch dem (jehr>r am deTitlifhsfen 
und angenehmsten, als wenn sich mehrere Cünccrtstimmen iiervor- 
thun«, sagt Scheibe^ etwas allgemeiner. Das merkten denn die 
mit Bestellungen überladenen Haus^ und Cfdegenheitskomponisten 
bald. Die Zusammenstellung FlCte-Yioline interessierte nicht. Als 



t Oer kritische Musikus 8. 634. 
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Diskanlinstniniente von fast gleich jrroßem Tonumfang und gloich 
beweglicher Technik standen beide einander ebenbürtig da, er- 
gänzten sich sügar zuweilen, wie es früher zwischen Violine und 
Gornett geschehen. Häufiger gesellt sich die näselnde Oboe zur 
Violine. Man wird sie der allgemeiiien PraiiB zufdge überall da 
als mitwirkeDd zu betrachten haben, wo das Fagott auftritt, sdbst 
wenn diesbezflgliche Bemerkungen in der Partitur fehlen. Doppelt 
besetzt ergibt sie mit dem Fagott zusammen das eigentliche fran- 
zöasche Trio, dem wir sowohl in Orchestersuiten wie in reinen Kon- 
zerten überall begegnen, wo französischer Geschmack hingedrungen, 
so in Dresden, Wien, Hamburg, Hannover, Stuttgart. Es schleicht 
sich auch in die italienischen Opernsinfonien der f/)tti, Porsile. 
Giov. Porta, Caldara ein, oft in ciiii r Vnrinnle von zwei Flöten 
oder Hörnern mit Baß. Wo VolUihU-itaiiener sich seiner bemäch- 
tigen, behält es seine ursprüngliche Gestalt als Konzert faklor bei : 
unter den Händen deutscher Meister, z, B. bei Telemanii, Hurle- 
busch, Pisendel, Stölzel, Heinichen, schwindet das Triohalte oft 
gänzlich und eine mehr orchestrale Verwendung greift Platz. 

Es ist äußerst charakteristisch, und wir werden später bei der 
Behandlung des Solokonzerts darauf zurückkommen, dafi in Deutsch- 
land weder das reine quartettbegleitete Violinkonzert, noch das 
Corellische Concerto grosso mit ähnlicher Liebe gepflegt wurde 
wie in Italien. Deutschland, von jeher ein Land der Bläser, zog 
ein »gemischtes« Concertino vor und erfreute sich am Wettstreit 
zwischen A'iolinf und Solofagott gelegentlich ebenso innig wie 
Italien an einem Gorellischen Konzert. 

Über Deutschland hinweg drancr das Conecrlo grosso nach 
England, wo es um so leichter Eingang fand, als man seit Ivarl IL 
— der sich 1660 nach fi^anzOsischem Huster dn Corps von 84 
Violinisten eingerichtet hatte ^ — der vollen Streidmiusik nicht 
fremd gegenfiberstand. Henry Pure eil hatte hier, von iGeigern 
wie Davis Meli, Baltzar, Banister mittelbar oder unmittdbar 
unterstützt, einen Stil eingeführt, der in sdner strengen Klassizität 
dem des Corelli ähnelte. Der Schwerpunkt seines Instrumental- 
schaffens liegt dennoch nicht in der Sonatenkomposition als vielmehr 
in der Erweiternnpr des instrumentalen Ausdrucksp^biets im Rahmen 
der Oper. Jedenfalls fand Händel, als er nach England kam und in 
seinen ln>lniaicntalBätzen italienische Eindrücke vernrbeitrte, frucht- 
baren Buden vor, der durch die rege Tätiprkeit einzelner Konzert- 
gesellschaftcn rasch an KeimstofT gewann. In dei um 1741 bei 



1 W. Kagcl, Geschiebte der Musik in England, 1897, S m. 

6* 
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Walsh in London erschienenen >Select Harmony IV sind eine An- 
zahl seiner Konzerte vereinigt die ihren Ursprung unter italie- 
nischem Himmel nicht verleugnen. Nach Chrysanders Mitteilungen^ 
wurden Mr. 3 ((?dur) schon um 1740, Nr. 4 (Fdur) 1716, Nr. 6 
(Ddar) erster Satz 17S8| das »Concerto grosso« 1736, ein »Con- 
certo« QmoU bereits 1763 geschrieben. Unternahm der junge 
Himdol sofort, die blendenden Effekte des Yirtuosenkonzerts in 
die Oper zu übertragen (vergl. Yiolinsoli in »Almira* 1705, 
»Modr^fO* 1707, *A0r^ina€ 1708), so versäumte er nicht, eigen- 
artige solistische Reize, wie sie in Alhinonis und Venturinis Konzerten 
standen, sf^lbstiindig zu erproben und fügte, wie diese, finitrcn seiner 
Kiuizeilf (iboen hinzu, Ghrysander glaubt, den vorzüglif lien Bläsern 
zuliebe, die er am Hofe zu Hannover fand, wo auch \enturini 
wirkte. Nach Italianismcn braucht man nicht lange zu suchen. 
Eine Thematik wie diese 



All", [wiiaono] 




oder AU". 

war in B. Mai cello.s und Albinonis Konzerten zu Haus. Der maje- 
stätische Anfang des vierten Oboenkonzerts (.^'durj, dessen letzter 
Satz thematische Verwand tschaft hat mit dem Chor »Herr, wenn 
die stolzen Feinde schnaubea« aus Bachs Weihnachtsoratorium, 
wurde schon oben mit Corellis Konzert Nr. 4 vei^flichen, und.^vaJdi^ 
gern gespieltes »II Piacer« aus op. 8 
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mag nidit ohne Eiutluß auf lländels berähinles, als Ouvertüre zum 
»Alexanderfest« bekanntes Concerto grosso dkiv geblieben sein^. 
.Auch die sinnige Musette aus dem Concerto grosso 6rmoll (Nr. Oj 
liegt bereits im Ritomell einer Arie Leonardo Leos aus dessen 
Oratorium »Sa. Elena al Calvario« vorgebildet: 



1 Ausgabe der Deutschen Iländel-Gcsellschafti Bd. XXI. , 

2 Hündel-Biofrrnphic III, S.15??fT., 4 68 IT. 

3 Da das »Alexacideilcsl« bekanntlich die Maclil der Tüiikuust verherrlicht, 
iet eine bewußte Ansj^idung aiif inv«ldis KoDzert nidit ausgesehlosteD. 
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eina EoUehnung, die um so wahrscheiidicher -wird, als auch Leo hier 

ausnahmsweise das Orchester in Concertino und Ck>ncerto grosso 
teilt. In der Snnimking, der dies letzgenannte Konzert angehört, den 
»4 2 grand Concertos« vom Jahre 1739 (erschienen 1740) sind zwnr 
Italianismen niflit so hruifi«?, aber Hnndel marht dafür, zum Unter- 
schiede von früher, vom ('.oiiicrlino nach Corellis kontrastreicher 
Manier Gebrauch. Ind<^ni er d'w noch immer beliebte vier- und 
mehrsiitzige Suiialoiirüna kultiviert, verHlhrt er ebenfalls mehr 
konservativ als fortschrittlich; denn fortschrittlich war Yivaidis 
Formenschema zu. nennen, namentlieh seine energisch betonte Drei- 
iB&tzigkcit, welche auch Bach adoptierte. U(it Ausnabhme des Cdurr 
Konzerts und einiger tutü'und Soli nach Vivaldischem Muster 
scheidenden Orgelkonzerte (op. 4 Nr. 4, 2, 3 und op. 7 5}^ 
zeigen sie alle eine ei2:ene, sellisländige Physiognomie. Sogar aus 
der Thematik läßt sich deutlich eine gewisse bewußte Emanzipation 
von italienischen Vorhilden herauslesen; hier und da eckig und 
gesucht, wie eip:env\nllig über Stock und Stein springend, prägen 
sie alle ein neues Monient, das subjektive, aus, ein Abweichen 
von der Allerwelts- i iieinatik, ein Suchen nach neuen Problemen, 
wie sie später Ilaydn in seineu er.sten Sinfonien aufgrifl". 

Bachs brandenburgisclien Konzerlen nähern sicli iländels zwei 
doppelchörige Konzerte Bdnr und J'dur und die bereits um 1716 
komponierte, gewaltige Wassermusik, in denen neben mächtigen 
choristischen Wirkungen viel soJistischer Glanz entwickelt ist. ^ In- 
des gehen sie weit über die Grenzen des Goncerto .grosso hinaus 
und tragen den Stempel außerordentliclier Gelegenheitsmusik an- 
sich. — Eine Erweiterung der technisdien Mittel erstrebte weiterhin 
Francesco Barsanti, ein geborener Italiener, der 47H mit 
Händel nach England kanr: er fügt im ersten Teil seiner Concerti 
grossi op. 3^ dem Streichquartett zwei Hörner und Pauken, im 
zweiten Teile zwei Oboen, eine Trompete und PauUiMi bei. Be- 
scheidener arbeitete Händeis Kouzcrlmeisler Pietro Castrucci, 
dessen Konzerte op. 3^ {\ — 4) Spiegelbilder der Gemimajaischen dar- 
stellen, obwohl er mehr Italiener blieb als dieser und sich in 
freierer, natürlicherer Melodik ergeht. Von Nr. 5 an wechseln frei 

1 Au.sgalie der Händel-Gesellschaft, Bd. XXX. 

2 Ausgabe der Händel-Uesellsduift, Bd. XXVIIL • 
s London, Britisti Museum. 

4 StadtbibL Hamburg. 
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gestaltete Sfttxe mit Gavotten, Sarabanden, »Ecos«, Allegri »alla 
francesec, In denen die erste Viotine die Hauptrolle übernimmt 
H&ufiger als seine englischen Kollegen greift Gastrucd auf das drei- 
stimmige Concertino Corellis zurück, zeigt sich auch sonst, in 

manchem breit ausladenden Eingangssatze, als dessen treuer, den 
Bahnen des Meisters nachwandelnder Schüler. Seine Konzerte 
atmen Geist und Lebendigkeit, John HumphrieB' >Goncerti grossi 
in Soven parts« op. 2 (1737) • daircgen Langeweile. Unerreichte 
Vorbilder schauen aus den einzelnen Sätzen, trockene Phantasie 
zeigt die Melodik, die nur anheimelt, wo sie aus dem Born der 
Volksmusik schupft, wie in der Gavotte 

.Vis Werk eines Engländers, wohl auch ihres mannigfaltigen kolo- 
ristischen Aufjputzes wegen — Konz. 2, 5, 7, i 0, 1 f konnte mit 
Oboen oder FlOten, Konz. 43 mit Trompete oder französischem 
Horn gespidt werden — gewannen Humphries* Arbeiten ähnliche 
Verbreitung in des Autors Hdmat wie die »Siz Goncertos in seven 
parts« seines Landmannes Mudge^. Von William BabeU existiert 
ein dreisätziges Goncerto grosso 3, das sich in Fonn und Inhalt 
dem italienischen Kirchenkonzert der Zeit anschließt, ohne darüber 
hinaus Hemorkenswertes zu bieten. William Corbetts »Bizzarie 
universüli« op. 8, in Form von vierstimmigen Konzerten, waren 
mir nicht zugänglich, scheinen alter elienfalls aul" italienische Vor- 
bikler — vielleicht Vivaldi — zurückzugehen. Treflliche Arbeiten 
liegen vom Franzosen Charles Dienpart vor, den Händeis Per- 
sönlichkeit nach England lockte. Die Dresdener Bibliothek besitzt 
fünf konzertierende Sinfonien von ihm, darunter eine »Sonata« 
im strengen Kirchenstil für Doppelorchester und FlOten, und ein 
staric besetztes »Goncerto« mit Oboen und Trompeten, scheinbar 
festliche Gelegenheitskompositionen, wie viele der Händeischen. 

Mitten unter diesen rüstig schaffenden Konzertkomponisten 
lebend, versuchte sich auch der Deutsche Dr. Pepnsch im Gon- 
certo grosso und schuf Stücke, die hei zeitweilig persönlichem 
Gepräge insofern stark vom VirtuosiMikonzert Italiens beeinilußl sind, 
als die erste Violine dominiert und auch im Goncertino — das, 



t Stadlbibl. Uumburg. 

- Felis und Grove unbeksonL 

3 Stadtbtbl. Hamburg. 
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wie bei Genuniani, vierstimmig ist — sich des Konzertierens nicht 
enthalten kann. Eins aber hat Pepusch bei der Bearbeitung Co- 
reUischer Werke gelernt: seine Goncertino-Perioden tragen ein 
abgeschlossenes GeprSge, flattern nicht wie bei andern gelegent- 
lich taktweise aus dem Tutti heraus, sondern dehnen sich ins 
Weite, etwa wie die Vivaldischen Soli, so daß in der Tat wieder 
einmal von wirklichem »Konzertieren« gesprochen werden k.inn; 
treibt ers in einem der Konzerte * doch sti^ar so weit, den Mittelsatz 
(Andante) vom Coucertino ganz allein austühren zu lassen. Melo- 
disch sind die Stücke anziehend und einfach erfunden, mehr als 
einmal in hübschen Liedmotiven den espritvollen Komponisten 
der >beggar*s opera« hervorkehrend. 

In England erh&lt sich das Ck>ncerto grosso in seiner Urge- 
stalt bis ans Ende des 18. Jahrhunderts und nahm noch zur Zeit 
als Haydn in London weilte neben dessen Symphonien einen ehren- 
vollen Platz ein, wie aus Konzertprogrammen der neunziger .Tahre 
hervorgeht^. Werke der Avison, Alcock, Festing, Stanley fallen 
in die zweite Hälfte des Jahrhunderts und bleiben daher hier un- 
berücksichtigt. 

3. Kapitel. 
3. Das SotokoHsert 

Der im vorangegangenen Kapitel gegebene Liierblick hat ge- 
zeigt, wie geschickt und sinnreich das 18. Jahrhundert die Tradi- 
tion des chorweisen Konzertierens mit eigenen, neuen Kunstan- 
schauungen zu verschmelzen wußte. Im Concerto grosso war ein 
Kimstgebilde entstanden, das sehr wohl den Vergleich mit gleich- 
zeitigen vokalen auszuhallen im stände war. In demsellien Augen- 
blicke aber, da es als Prinzip ins Leben trat, fühlte man, daß 
damit die Konsequoizen nicht erschöpft seiw. Sidlte die Instru- 
mentalmusik sich der Vokalmusik ehenbartig erweisen, so mußte 
ihr ein Seitenstück zur Monodie entgegengesetzt werden. Ein sol- 
ches war in der Solosonate längst vorhanden. Wie jene ursprfing- 
lieh auf AVilks- und TTausmiisik zurnckgeliend, füllte sie ihren Platz 
gar wohl aus, erschöpfte aber auf die Dauer denn doch nicht das 
instrumentale Monodie-Ideal. Die solistischen Kräfte des Einzelnen 
waren inzwischen zusehends erstarkt, und je mehr aus dem 
Gewirr von Formen und Formenteilen , von Kirchen-, Kammer- 

i Xgl. Bibl. Dreiden, Sign. Cx 748. 

* Siehe F. Pohl, Moziirt u. Haydn in London, 4S67. 
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ottd Operndementeni zusammen mit dnem neuen Schreibstil, dem 
thematifieh^n, die Formfrage sich kl&rle, desto mehr nSherte man 

sich dem späteren Solokouzert. Gerade das Aufgeben des fugierten 
Stils, überhaupt der gebundenen Schreibweise, ward das entschei- 
dende Moment, und von dem Orle, wo diese von Anfang an aus- 
geschlossen war, der Oper, ging nun auch auf das Solokonzert 
manch besliuiinender Einiluü ülier. 

Der Wechsel von Tutti und Solo in der An, daß das Tutti 
jedesmal das Ausgangsthema oder einen Teil desselben in ver- 
wandten Tonarten wiederholte, liegt im Wesen der alten italieni- 
schen Aiie begrQndet Vom RitoroeUwesen hatte der Sologesang 
¥0n Anfang an Gebrauch gemacht, als dem bequemsten Mittel, 
Stimmungen zu verbinden, äußeriich durch den Zwang bestimmt, 
dem Sänger Zeit nun AtemschOpfen zu geben. Von der dnfachen 
tonalen Repetition des Bitomdls in der florenfiner Schule wenden 
sich die Venezianejr alsbald zur abwtM hselnden Transposition des- 
selben , indem sie an die ver55eliieileii k.idenzierenden Gesangs- 
stroplien tonisch anknüpften. Inüavallis >(Iiasone- (1649)lindet 
sich ein Stück , das die?;en Arientypus deutbch ausprägt. Es ist 
die humorvolle kleine Arie des Stammlers Denio in der 7. Szene ^ 
Ihr Bau ist folgender: 

Rilornell (Tutti] d-moW 
Solo 

Ritomell a-moll 

Solo 
Ritomell Cdur 

Solo (b^eiteter Duettsatzj 
Ritomell d-moW. 

Nach demselben Schema baut etwa .70 Jahre sp&ter Vivaldi seine 
Konzerttötze auf, Es hieße, das hier offen daliegende Verhftltnis 
zwischen Tutti und Solo übersehen, wollte man die Konzertform 
aus der in der Solo-Violinsonate üblichen Fugenform dllleiten, wo 

ein tmd dasselbe Thema im Verlaufe des Satze« in verschiedenen 
Tonarten, durch freie Episoden abgelöst, wiederholt wird. Der 
organische Aufbau einer Solosonate, in der der Baß als motivisch 
unbeteiliixier Gontinuo mitgeht, wie in den Sonaten Marnus, l'ccel- 
Unis u. a. wird sich nach andern i^riazlpien gestalten müssen als 
der des Konzerts, wo sich zwei gleichberechtigte unterschiedliche 
Klangmaterien g^nüberstehen. Daß die Wiederholung eines Mo* 
tivs dort Regel, liegt in der Natur der Zweistimmigkeit, kannte 

1 PublikaUoneo der Gesellsclmfl für Musikforschung, Bd. XU. 
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man doch weder das AneiiiaiideiTeihen von Kontraslthemen noch 
eine eigentliche Durchführung. Dem ausgesprochenen Solokonsert 
ist eine an die Fnge anklingende Behandlung fremd; es schöpft, 
wie gesagt, seine Elemente aus dem Born yokaler dramatisciier 

Bildungen, hat > viele Ähnlichkeit mit der Tragödie doi Allen, wo 
der Schauspieler seine Empfindungen nicht gegen das Parterre, 
sondern gegen den Chor äußerte^, wie H. Ch. Koch' sich trelTend 
ausdrückt. In der Instrumentalmusik der Zeit nimmt es dieselbe 
Stellung ein, wie die Solokantate in der Gesangsmusik. Zwischen 
Arie und Solokonzert herrscht anfangs ein gewisser formaler Pa- 
rallelismus, der erst dann zur Divergenz umschlägt, als die In- 
etrumentationstechnlk koraplizieiter, das Violinspiel universeller 
wird und zur höchsten Entwicklung drängt, indes die Arie, an 
das konventionell-poetische Gerüst geschmiedet, so lange am Platze 
bleibt, bis Mozart kommt und sie rettet. Wie klar man das 
Konz^ noch um die Mitte des 18. Jahrhunderts als Gegeobüd der 
Opernarie erkannte, geht aus Worten Scheibes hervor. »Was 
auch insbesondere die Ausführung eines solchen Stückes betritU, 
so hat es in allem eine sehr starke Ähnlichkeit mit einer wohl- 
ircsotzten Arie . . und an einer andern Stelle^ »[Konzert] . . . 
dessen Kinriclitung ist, wie ich schon gemeldet habe, dem ersten 
Teile einer wohl ansijeführten Arie sehr ähnlich , weil die Haupt- 
eründuag sich beständig mit der Konzertstimme abwechselt, und 
weil immer die Nebenstimmen die Konzertstimme begleiten, sie 
dann und wann unterbrechen, oder in ihre Melodie einfoUen.« — 
Daß das der »großen« Arie typische »da Gapö« hier nicht zur 
Gdtung kommt, liegt im Charakter des ersten Konzertsatzes, der 
nicht, wie jene, für sich zu bestehen, sondern erst im Verein mit 
den beiden andern ein Ganzes zu bilden hatte. Immerhin machen 
selbst Alberti, Visconti, Schiassi, von Deutschen Telemann, 
Pisendel, Postel, Birckcnstock zuweilen vom regelrechten 
da C.apo Gebrauch. Rezeiehncnderweise sind es auch zwei, mit 
der tJpernarie eng vertraute lonsetzer: Alhinoni und Vivaldi, 
die das Solokonzert abrunden und selbständig machen. 

Torclli hatte schon in seinen Konzertüinfonien von 1698 das 
Solo- und Tuttiprinzip innerhalb geschlossener Fofmen durdizuföhren 
gesucht. Ehe wir_seiner als Schöpfer des großen Solo gedenken, 
muß uns auf kurze Zeit Tomaso Alhinoni beschäitigen, einer 
jener Mittelsmänner, deren Schaffen völlig vergessen wurde über 



1 Musikalisches Lexikon 1802. 

2 KiiUscher Husikiu,- 69. Stück S.63S. 

3 a.a.O. S.686. 
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den Ldstungen größerer Zeitgenofisen. Seine Konserte sind als 
ÜberleituDgsgebilde vom alten zum neuen Stile höchst iwichtig, vor 
allem op. 2, die »Sinfonie e Goncerti a dnque« K Wie Torellis 
und Tagliettis Sinfonien je 6 »Sonaten« und 6 >Ck>ncerte< ent^ 
haltend, decken sie den Stilunterschied beider dadurch auf, daß 
sämtliche Sonaten vicrsätzig — Grave, Allegro, xVdagiO| Allegro — 
streng fugiert und ohne Soli, dalier r'vi! ffinfslinimig geschrieben, 
die Konzerte dagegen tlreisätzig sind - Aliegro, Adagio, Allegro — 
ausgesprochen homophonen Charakter und also auch vollstimmige, 
prägnante Anfangsmotive haben. Albinonis Soli nehmen noch nicht 
die abgeschlossene Stellung zum Tutti ein, wie die Torellis, treten 
vielmehr als gelegentlich überleitende Passagenketten auf; der So- 
list scheint Oberhaupt nicht im Mittelpunkt zu stehen, denn die 
äußerst kurzen Adagien der Konzerte sind noch nicht zum sub- 
jektiven Geftlhlserguß herangereift, sondern dienen lediglich als 
Vermittdung der Ecksätze. In den »Sonaten« sind sie zu längeren 
ausdrucksvollen Sätzen ausgesponnen: ein Zeichen, wie mächtig 
die Gewohnheit, polyphon zu denken, noch wirkte, wie wenig man 
mit dem vielstimmigen homophonen Instnimcntalsatz anzufangen 
wußte. An letzter Stelle stehen Tanztypen, Giguen Nr. 1, 4), 
Correnten (Nr. 2, 3, 6), sogar ein .Menuel 'Nr. ö\ alle tVeihch ohne 
Überschrift, denn in beiderlei Gestalt gehören die Stücke der Kirche. 

Der Aufbau der einleitenden Konzertsätze ist etwas breiter an- 
gelegt, als der in den Torellischen. Diese pflegen zwei Solo- 
gruppen aufzustellen, Albinoni bringt drd, so daß das GerQst 
sich ausnimmt: T— S— T — S — T—S — T. Infolge schwankender, 
unabgeschlossener Bildung der Tutti ist es nicht immer mOglich, 
eine strenge Scheidung der Gruppen vorzunehmen, das Solo wächst 
unmittelbar aus dem Tutti hervor oder geht ohne Scheidung in 
dasselbe zurück. Zur Analyse diene das vierte Konzert der Samm- 
lung, dessen motivisches Material im ersten Tutti niedergelegt ist: 
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1 Exemplare der Amsterdainer Auagabe Kgl. BibL Dresdra (unvoUBi&ndig); 
Kgl. Haiisbibl. Berlin. Fötis a. a. 0. kennt die Originalaiugabe »Venedig 4700«. 



Digitized by Googl 



T. Albinoni. 75 



Nach sieben Takten setzt die Solovioliiie mit SechzahntelpassageD dn 




und kuiiinit zum llalbschluß in DduT. Daran schließt sich ein 
zweites, auf Imitation di's .Motivs b gestütztes Tutti von elf Takten, 
belebt durch konzertmäßige , den Violinfiguren gleichende Läufe 
im Violoncell, wfibrend die Übrigen wechselweise den Motivaus- 
schnitt d hören lassen, ein Vorgang, der sich nach dem zweiten 
in fmoll modulierenden Violinsolo wiederholt mit dem Untersdiied, 
daB statt des Tuttimotivs d ein aus e gebildetes auftritt In dieser, 
an die motivische Durchführung der klassischen Sinfonie erinnern- 
den Weise geht es fort, ein drittes Violinsolo kadenziert in Gdnr 
und leitet in ein fünftaktiges, aus neuem Material gebildetes Schluß- 

tutti über. Das Anfangsthema ab cd erscheint also im ganzen 
Satze nur brnchstückweise , niigends vollständig. Hätte Albinoni 
es wenigstens am Schlüsse in der Urgestalt wiederholt, so würde 
das Stuck einen originellen Versuch darstellen, ein mehrstimmiges 
Konzeitstück mit einheitlicher Thematik zu schaffen. Die Beglei- 
tung der Soli wird vom einfach hesetzten) Gesamtorchester, nicht 
vom Cembalo, ausgeführt: mit kuizen Akkordschliigen auf dem 
ersten und dritten Viertel deutet es die Grundhannonien an, ohne 
der Tonentfaltung des Solisten hinderlich zu sein. 

Albinonis erstes Verdienst liegt darin, dem Ritomellgedanken 
Plastik und gewissermaßen die Kraft eines Zitats yerlieihen zu 
haben. Er erreicht das durch eine der Natur des Instruments 
entlehnte Melodik und eine rhythmische Prägnanz, wie sie in 
dieser Art weder Torelli noch Taglietli oder Motta in ihren 
etwa gleiehzeiligen Konzerten kennen. Gestoßene Achtel auf dem 
Dreiklange, sprungweise mit gehundenen Sechzehnteln untermischt, 
Verbindung entfernter Intervalle und Tonlagen durch Se([uenzen- 
l)ildung liegen diesen AnfangsmoUven zu Grunde. »Aus dem ersten 
lütornell kaim man abnehmen, von was für einer Gattung das 
Konzert sey< läßt sich mit Quantz sagen. Die Wahl solcher kur- 
zen, nach itaKeniseher' Manier oft abgerissenen Motive schdnt wie 
ostentativ gegen die herkCnmüich gebundene, fugierte Thematik 
gerichtet zu sein, ihnen haftet etwas von der Leichtfertigkeit der 
Opemmusik an, die Torelli in seinen Eonzertthemen durchaus 
verleugnet. Nach Albinoni treten sie bei den verschiedenen Kon- 
zertkomponisten häuflg in solcher Ähnlichkeit auf, daß es schwer 
ist, Zufall von Entlehnung zu scheiden. Den Charakter eines moti- 
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vierten, spannenden Vorspiels erhält das Ritomell allerdings erst 
bei Yivaldi, der — mit Albinoni lange Jahre in derselben Stadt 
t&tig -T- trotz geringeren Alters nioht' 6hne. Einfluß auf diesen ge- 
blieben zu sein scheint, denn Alhinonis Thematik hat in op. 7 
und 9 viel an Kurzatmigkeil eingebüßt: beide Werke besitzen Ri- 
tornelle im Vivaldischen Sinne. Ihre Titel sind, mit Kiiiscliluß von 
op. 5 »XII Concei ti a 5, Due, Tie Violini, Alto, Tcnore, Violoncello 
e Bassij \)ov il Ct iubalo da . . . opeiu quinta«. »Concerti a 5 con 
Violini. Oboe, N iolctta, Violoncello e Basso Continuo, opera settima'- 
(2 Bücher}, und >Concerti a cinque con Violini, Oboe, Violetta, 
Violoncello e Basso Continuo, Dedicati al Maasimiliano BImanuel 
Dnca dd Palatino, opera nonac, s&mtlich in Amsterdank (Estienne 
Roger) erschienen ^ Die bedden letzten zeichnen sich durch Mit- 
wirkung der Oboe aus, es sind, mit Ausnahme weniger, wo die 
Violind konzertiert, Oboenkonzerte im Sinne der Händdschen, denn 
das Instrument (in op. 7 Nr. 2, 3, 5, 6, 8, H doppelt besetzt' tritt 
durchaus solistisch hervor. Die dankbaren Oboesoli in op. 7 und 0 
lassen nicht verstehen, wie Hühlmann ^ und sein Nachfolirer 
\\'asielewski zu d(M' Behauptung Anlaß fanden, die Oboen seien 
bei Albinoui »nioht ihrem Charakter sremiiß« geführt und nur »der 
Verstärkung wegen« da. Beide Male geben sie zum Concerto ffrosso 
der Streicher ein regelrechtes, vom Baß begleitetes Concerlino ab. 
Solo- und Tuttibezeichnung findet sich nur ausnahmsweise z. B. in 
op. 7 Nr. 1 0, das seines liebevoll behandelten Geigenparts wegen 
von andern absticht 

Will man Albinoni sls geschickten -Kontcapunkttker und phan- 
tasievollen Tonsetzer kennen lernen, so greift man am besten nach 
op. 5. Es enthält in den Schlußsätzen Meisteffstficke fünfstimmiger 
Fugenkunst und in den Anfangssätzen so viel ausgezeichnete und 
wohlklingende Kontrapunktik, daß man Bachs zeitweise Hinneigung 
zu AUiinoni wohl begreift. Beide Violinen stehen ebenhürUg neben- 
einander, selten löst sich eine dritte auf Augenl)bcke konzertierend 
los. Xus den häufig auf Achteln wechselnden Harmoniefolgen er- 
klärt sich übrigens die Auffassung des Megros als eines sehr ge- 
mäßigten. Die Gesamtwirkung in der Kirche muß eine außer- 
ordentBehe gewesen sein. Von op. 7- ah wird Albinoni freier, Tutti 
und Soli heben sich deutlicher ab und verlieren den Charakter des 
Episodenhaften. Äußerlich durch den Klangkontrast der Oboe ver- 



iQp. 5undop.7 Kgl. Hausbibl. Berlin. Op. 9 GroßherzogL HofblbL Dann« 
stiidt und an anderen Ort« n. 

i Allgemdoe imiaikaUscbe Zeitung 4865 Nr. t6, 8p.-6Sa. 
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anlaßt, setzt er lusweilen zum Hauptthema ein gesangreiches soll- 
stisches Seitenthema. So entspricht in op; 7 Nr. 3 dem Tutti- 
gedanken: 




der üffenbar dem Blasinstrument zuliebe gesangreicher erfundene 
Sologedanke der Oboe: 




die beide im Verlaufe des Satzes nirgends vermengt, sondern als 
Charakteristika ihrer Träger beibehalten werden. Ihnen entnimmt 
Albinoni motivische Einzelheiten für die Durchfuhrung, die aus 
einem kanonischen Zusammenschluß aller Stimmen besteht. Auf 
eine ansführlii hc Wiederhokmi; des Anfangs folgt eine Coda, in 
dor Albiiiums Ki<:enai't hervorbricht, kurz vor dem Schlüsse 
neues Material zu bringen. Vordersatz — Diirrbfülirung — Nachsatz 
und Gegenüberstellung zweier Themen, beides wichtige Gesichts- 
punkte für die sinfoDische Entwiddnng, sind hier klar ausge- 
sprochen und liegen auch andern Albinonischen S&tzen zu Grunde, 
falls nicht Reprisenwesen herrscht » Als Adagien schreibt Albi- 
noni entweder freigestaltete, gesangsmäßige Stücke mit fortlaufender 
Melodie oder solche, in denen das Tutti eine Bewegung von An- 
fang bis Ende beibehält und taktweis von kurzen Toiifiiiui n des 
Solisten unterbrochen wird. Die Niederscluift scheint er dabei aufs 
Notwendigste beschrankt zu haben , sie gibt selten mehr als ein 
trockenes \otengeripj)e , rechnete also mit der' blühenden Phan- 
tasie damalige!' Solisten. Unter BfM'ücksichtigung dieser langst 
verschwundenen Praxis erscheint Wasiflewskis Urteil über Albiuoni 
als zu hart. Vivaldi sehrieb zwar mehr, sehiieb glänzender, vir- 
tuoser, ptlegte aber nicht jene sorgrdltigc , auch in den Begititr 
stimmen stets wohlerwogene Satzarbtif, derentwegen jener zu den 
fleifiigsten und b^abtesten Konzerlkoinpomsten zu rechnen ist. 

Albinoni nennt sich auf den Titeln * seiner Werke »dilettante 
venetO'-. Ein solcher war 'äüch Benedetto Harcello, von dem 
(nach F^lis) 4701 ein Konzertwerk »Concerti a cinqiie istromenti, 
opera prima. In Venezia, presso 11 Sala« gedruckt wurde. Die 
Sammlung war mir unerreichbar. Zwei alte Kopien Marcelloscher 
Konzerte, ein Sulokonzert >a 5« und eins für zwei Soioviolinen 
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besitzt die KOnigl. Bibliothek zu Dresden ein drittes für konzer- 
tierende Oboe in aller Stimmenabschrift die Großherzogl. Bibliölhek 
zu Schwerin, dasselbe, was kfirzlich als Voiiage für ein Bachscbes 

Klavierarrangement nachgewiesen wurde 2. Alle drei haben ge- 
meinsam d'^n Bpginn mit einem Unisonothema: ein Effekt, der 
TQch\ PI- Miilirh dem Kammerkonzert angehörte. In der Sorafalt 
der Uiematisehcn Aiix'it und dci- stets wechselnden Anordnung des 
in der Exposition gegebenen Maleiials ähnelt Marcello dem Albi- 
noni. Sein jf'dur-Doppelkonzcrt, eigentlich der in Torellis op. 8 
fixierten Goncerto-grosso-Gattung zugehörig, beginnt 




Das erste Solo der Violinen ist hiervon unterschieden, im Baß aber 
mischt sich sogleich eine aus b und c bestehende Begleitstimme 
bei, die mit d kombiniert zum Halbschluß auf C gelangt. W&h- 
read die Prinzipaiviolinen in munteren Terzenflguren konzertieren, 
wirft die Bratsche das Motiv a in der Unigestaltung 




dazwisclien und läßt das Motiv c, sequenzenweis alnvailssteigend, 
vom Baß aufnehmen. Motiv a wird Losungswort: Baß- und Dis- 
kantinstrumente nehmen es sich ungestüm ab, ziehen selbst die 
Konzertierenden in den Streit; das Bruchstück 



tlir 



1 Sign. Cx 666 und 667. 

> Aii^ab« der Bach-Gesdlsdialt, Bd. 38 JUr, 3. Siehe dazu meine Aus- 
führungen in den SammdbSnden der Internfttionalen MusikgeseUscbafl 4903. 
IV. Hefts. 8. 334 ff. 
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fliegt dazwisdran, ein fröhlidies Tummeln in der Stimmung des 
Ausgangsthemas und das Ganze sammelt sich in Eintracht auf der 
Schlnßfermate. Der einzige Fehler diesos Dokuments sinnvoller 
instrumentaler Themenverknüpfung aus dem Anfang des 1 8. lahi- 
hunderts ist seine Kürze: 50 Takte. Kurz ist auch das folgende 
Adagio: drei Tutti-Akkordsäuien schließen zwei Soli (5 Takte, 
3 Takte) ein. Erst im beschließenden l'resto lebt der Komponist 
sich aus, einem langgesponnenen ^y^- Tempo mit allerlei rhythmi- 
schen und melodischen Effekten. Das Solokonzert (Ddur) arbeitet 
mit zu steriler Thematik und einem Aufwände äußerlicher Vir- 
tuosenkfinste, um sich neben dem Doppelkonziert halten zu können. 
Der l^e Satz des Oboenkonzerts gibt ein Huster geistvollen ita- 
lienischen Correntenstils ab, während das Adagio, ein tief empfun- 
denes kleines Tongedicht, Marcello als Melodiker neben Bach be- 
stehen läi^t. 

Liegt in Aihinonis Konzerten trotz Hervorkehrung eines zu 
Zeiten umfangreicheren Violinsolos der Schwerpunkt auf formalem 
Gebiete, in der Feststellung eines Aufbauschemas, in der experi- 
mentellen Verwebung einzelner Soli in den symphonischen Satz, 
so treten Torelli und Gius. Jacchini als Komponisten des 
großen Solos auf. Mde waren als Beru&musiker lange Jahre 
am Orchester von S. Petronio t&tig, dieser als Gellist, jener als 
Viola- und Violinspieler, kannten also orchestrales Musizieren 
nach allen Seiten. Man merkt ihren Solokonzerten an, daß sie 
der konzertfrohen Bologneser Kirchenschule entstammen. Jacchini 
lieferte in seinen 170! zu Bologna erschienenen drei- und vier» 
stimmigen Cellokonzerten (i)p. 4] nicht nur die ersten Exemplare 
dieser Gattung für sein Inslrnnient \ sondern aucli die ersten, aus- 
drücklich für die Kammer bestimmten Konzerte mit je drei Sätzen, 
was einigermaßen überrascht, da Torellis, Tagliettis nnd Albinonis 
gleichzeitige Stücke in der Hauptsache für den Gottesdienst be- 
stimmt waren. Auch die Mehrzahl der in der Folgezeit publizierten 
sind Kirchen-, nicht Kammerkonzerte. Wird man, in Hinsicht auf 
die bereits erwähnten Coneertmi per Camera för Violine und Solo- 
violoncell, schließen dürfen, daß das letztere in der Kirche keine 
Sympathien besaß? Ein handschriftliches Gellokonzert Vivaldis 
aus späterer Zeit^ ti%t einen indifferenten Charakter. Jacchinis 



1 Diese Tatsache finde ich in H. Riemanns Aufsatz »Die AnCl&iige der 
Vlolonc^Literaturc (iBUtter fOr Haut- und Kirchfiomusikc IS08 Nr. S) noch 

nicht bcrücksiclitigt. 

2 Kgl. fiibl. Dresden, Sign. Cx 1079. 
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Soli zeigen eine schon entwickeltere Faktur als die in forelUa 
op. 6, beschränken sich aber auch noch auf akkordische Figura- 
tion ohne mutiviscbe Eigenart Dem Geiger war es vorbehalten^ 
hier NculnnH zu entdcrken. 

Um Torellis Triligkeit auf dem Felde des Solokonzeits zu über- 
schauen, sind außer der zweiten lliilfte von op. 8 noch vier hand- 
schiilllich in Dresden aufbewahrte Konzerte heranzuziehen^, die 
sich nicliL unter den gedruckten befinden, und zwei im Archiv von 
S. Petronio in Bologna befindliche. Ihre Bestimmung für die Kirche 
ergibt sich aus dem Vorhandensein von Orgelstimmen, deutUcber 
noch aus ihrer stilistischen Eigenart. Die viersfttzige Kirchen- 
sonatenform blieb zwar unberficksichtigt, dagegen tritt in den 
Tuttis hier und da das imitierende Moment hervor. Entsprechend 
ihrem virtuosen Charakter wediselt die Architektur der Ecks atze 
liäuflg. Zweiteilige Formen stehen neben dieiteiligen, auch frei 
behandelte iinden sich. Die Rückkehr zum Anfang ist, wie in der 
Kon/ertsinfonie, auch hier Prinzip in allen Fällen. Was aber die 
Konzerte vor .allem bedeutsam macht, ist der scharf ausgeprägte 
Wechsel zwischen Chor und Solospiel, der hier zum ersten Mal 
in der Literatur gewichtig aulüitl. Zum ersten Mal stehen sich 
hier Orchester und Solist gleichwertig gegenüber, suchen beide 
ihre Individualität gegen einander zu wahren. Äußerlich zeigt sich 
das in der breiteren Entwicklung der beiden Parte: nicht eher 
beginnt das . Solo, bis der Chor seinen Monolog in abgeschlossener, 
selbst&ndjger Form beendet, umgekehrt fallt dieser nicht eher ein, 
bis der Solist, was er zu sagen hatte, unverkürzt ausgedrückt. Ein 
Konzertieren kann man es kaum nennen, dieses gegenseitige Sieb* 
Platzmachen, Sichahloscn, Anfeinanderwaiten, weniirstens trifft es 
mit dem späteren Konzertbe^aill niclit zusauuuen, der ein fort- 
währendes Auf- und Abwogen beider >streiteiider« Körper postu- 
liert; dies um so weniger, als der Solist überwiegend seine Be- 
irleitung am Cembalo erhält, mit dem desamlorchester selbst also 
in keinerlei Konflikt gerät. Ein gewisses Rivalisieren um den Vor- 
zug wäre höchstens in Bezug aufs thematische Material anzuer^ 
kennen; denn jedesmal bringt der Solist selbständigen Melodie- 
stoff mit und sucht ihn dem in seiner Thematik beharrenden Ghor 
gegenüber zu wahren. Wo dies nicht geschieht, d. h. wo der 

1 Kgl. BiLliothek. Sämtlich in Stimmen: Sign. Cx 9«8 Z>(lur Solostimme 
lülill), Cx 990 Ldur (mit Trombe;, Cx 992 i>moIl, Cx 994 Ddm: Die unter 
Stga^Cx 980 (J!>mon) und Cx 998 ((7ittoU) vorhandenen ^od Kopien -von op. 8 
Nr. 7 und Nr. 8. Diese beiden und eine »Sinfonia« für zwei Violinen und Baß 
(Sign. Cx 997) arrangierte J. 6. Wal Iber für Orgel (Autograph in i^erlin). 
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Solist das Ghorthema sei es notengeUeu oder variiert wiederholt, 
haben wir bereits entwickellere Fonnen vor uns. Torelli und 
Albinoni kennen eine Identität des Tottis und Solothemas noch 
nicht Die wenig entwickelte Faktur der Ritornelle verbot ganz von 
selbst ein wiederholtes Aussprechen ein und desselben GedankenSy 
und das um so mehr, als die Thematik noch keine melodisch 
unzweideutige war. — An 1 an gs a men Sätzen treten zwei Arten 
auf: abgeschlossene Adagien und kurze, aus einem oder n^ireren 
Tempi bestehende Uberleitungssatze. Erstere sind durchweg nach 
dem Schema Ä B A der dreiteiligen Liedform gebaut, die schon 
Leoni und Logren/.i an deraelben Stelle benutzten; die Teile 
oft nur aus wenigen Takten heslehond, übernimmt das Orchester, 
den Mittelteil B der Solist unter Begleitung der Orgel oder des 
Cembalo. Die zweite Art liebt elwnfails die auf Kontrastwirkung 
gestfitzte Dreiteüigkeit, stdit aber nicht selbständig da, sondern 
hängt mit dem vorangehenden oder folgenden Aliegro zusammen. 
Wenige lai^hinschall^Dde Akkordschläge, ein derb zufassendes 
Prestissimo in Form einer Solokadenz, zum Schlüsse wiederum 
Tuttiakkorde : das ist das typische Bild dieser Gattung. Daneben 
finden sich kleine episodenhaile Überleitungen, die eine l^esondere 
Geltung nicht beanspruchen. 

Die Schlußsätze haben entweder dieselbe formale JJikliMig wie 
f\v' (Tsten oder sind freier, rhapsotliselier gehalten. Tanztypen 
Uonniien nicht vor, doch malmt hier nnd da der Brauch, den 
SchUiBsutz thematisch mit dem eriteu zu verbinden, an dir pro- 
portio der allen Tanzlieder oder eine ähnliche Sitte in der deut- 
schen Suite. Z. B. wird in einem der handschriftlichen Konzerte 
das Thema des ersten Satzes 




im Schlußsatze in den Tripeltakt versetzt: 




Ähnlich in op. 8 Nr. 8. 

Torellis Tutttthemen haben einen eigen gefärbten Charakter; sie 
tragen weder Albinonis Keckheit, noch Vivaldis Klihnheit, noch 
Marcellos Sinnlichkeit zur Schau, sondern knüpfen an den hohen 
£m8t an, der in S. Petronios Kirchenhallen wohnte: gemessen 

Seheiimg, lostramtDUftOBxMt. 6 
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schreiten die einen, frohlockend die andern einher, Extreme gibt 
es nicht Immerhin sieht man, daß zwischen op. 6 und op. 8 
beinahe ein Dezennium li^ und Torellis Helddiestil mit der Zeit 
fortscluitt. Ein Thema wie dieses (op. 8 Nr. 10) 




wird man verirfbpns in dem älteren Werke suchen. Aber auch 
der Vidlinstil hat sich vci vollkommnel. In den Soli lebt ein be- 
weglicher Geist, «udirindisches Temperament und derpelhc Hang 
7,u breit ausladendem Koloraturwerk, der sich in der gleichzeitig(>n 
Arienkunst hervordrängt. An Stelle der vermittelnden Passagen- 
gruppen und bescheidenen Ilarpcggicnvcr^uchc ist das große Solo 
mit Anwendung ausgesuchtester ViolinelVckte getreten. Die Wir- 
liung der abwecbsdnd berührten leeren Saiten i'ii&rldlage, ondulez) 
hatte schon Marini erkannt, Toreiii nutzt sie weiter aus; er registriert 
mit gewissem Raffinement und kennt die solistisch dankbare Um> 
kleidung einer Melodie durch hamonische Figuration. Unrerkenn* 
barer Yirtuoseninstinkt spricht aus den Schlußwendungen. Zur 
Steigerung werden teils harmonische Mittel (Sequenzenbildung, chro- 
maUsdie Engen) benutzt, wie im Dresdener i>moll-Konzert, 









H5^n 


"5" 








n-Mr 

1 

Tuüi. 


1/ 



teils rhythmische (SechzehnteljJMSsagen, Triolenliilduniz). am liebsten 
jedoch Anli"n)fung technischer Sch\vicri-k<M[cn für die rechte und 
linke Hand ^ W echsel gebundener und t;estoß*'ner Drrlklänge, llar- 
ppggien über drei und vier Saiten, Flautato-EtVekte : sopra il ma- 
nico, Erreichen höherer Lagen u. s. f.). Der Schiulisatz des eben- 
genannten Konzerls, wohl das schwierigste von allen, läuft in eine 
Kadenz auf der Dominante aus: in gebroehener Dreiklangsfolge 
(^dur) aufsteigend, bleibt sie dem Solisten zur Weiterführung fiber- 
lassen. Ebenda fallen die OrchestervioUnen der Prinzipalgeige mit 
ungestümem Tremolo ins Wort, wSfarend Violen und BSsse in 
charakteristischen Achtdmotiven darunter hinwegschreiten: ein über 




Digltized by Google 



G. Toreiii. 



83 



Viotti, Rode, Spohr bis heute beliebter Tuttieffekt Die erUteende 
Kraft des Tutti ist überall erkannt, oft nicht ohne berechnete 
Herausforderung des Beifalls, ganz entgegen der Gorellischen Manier. 
In kräftigen, breiten ZQgen wird es hingestellt, stets vom ganzen 

Begleitkörper vorgetragen, und seihst wo der Aufbau imitierond 
verläuft, ist das Thema mehr schwungvoll als mit Rücksicht auf 
kontrapunktiscJio N'erwf-rtung erfunden. Frischweg, ohne Vorspiel 
setzt in Nr..b die Solovioline mit der beliebten melodischen Wen- 
dung ein 




eine KOhnheit, die wenig Nachahmung fand. Das in demselben 
Stück auftretende 



TuUi. 

I I W I - , p-^ fl' Sohl, BMH^ 
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klingt wie eine Vorausahnung des Solomotivs im ersten Satze von 
Baehs 2>moll -Konzerl für zwei \ iolinm. Ja, die slili>tische Ähn- 
lichkeit einiger l'articn steigert sich derart, daß lirund zur An- 
nahme vorliegt, Bach habe das TorelUsche Konzert — wenn auch 
nur als Orgelurrangcnient seines Weimarer Kollegen Walther — 
gekannt K 

Zur Begleitung der Soli zieht Torelli, wie schon erwähnt, regel- 
mäßig das Cembalo bezw. die Orgel heran. Eine auf Akkord- 
schlägen oder vorübergebende Achtelbewegung beschränkte liegt 



< Man Tergieiche auch den Anfang des Bach sehen Konzerts mit folgendem 
Sonatenanfang Vivaldis [Kgl. Bibl- Dresden Sign. Cx I09S) 
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nur in wenigen F&llen vor. In der Baßffihnmg herrscht das 
Prinzip des Continuo, des fortlaufenden Fnndamentalbasses, der 
namentlicli in den lutti als äußerst beweglicher Faktor auftritt. 
Eine Teilnahme desselben am Motivspiel, etwa wie bei Marcello, 
ist schon deshalb niisjrcschlossen, weil Torelli den Uauptwert auf 
die Fülirung der Uberstimmen legt. 

Mit den Solokonzerlen seinrs op. 8, dem ~ schünsteii Kulimcs- 
zeugnise des Meisters, hatte Torelli der Violinkomposilion ein weites 
Feld eröffnet. Nachahmer, begabte wie unbegabte, finden sich so- 
fort, wiew'ohl die zwingende Macht seines großen Solos erst Yivaldi 
trifft In der Mehrzahl der au& dem ersten Jahrzehnt des Jahr- 
hunderts stammenden Kx>nzerte herrscht ein Zug ins Kleinliche; 
KlangGguren -wie 



oder 




bedeuteten eine Errungenschaft der Violintechnik und bilden, da 
sie leicht auszufiihren und mannigfach zu kombinieren waren, von 

nun an mit andern ähnlichen den unverwüstlichen GrandstolT der 
Soli. Ein hoher Prozentsatz von Konzertbtrnponisten nährt sich 
von diesen süßen aber kümmerlichen Melodicfrüchten, zu denen 
selbst BedentPTidpre wie Veracini, Yivaldi, Händel greifen, wenn 
wertvollpff' (iedaiikt'ii Icliini, 

1)(M- Solo- und Triosonale war ein so leichtfertige s \\ cscn fremd 
und bliel) es auch in Zukunft, walirciid Sinfonie und Upi'rneirilcituiig 
(^s Iwiid aufnehmen und das ganze JuhiliundeiL hindurch kultivieren. 
Die Hauptidee trägt fortan der Chor, der Solist hat das Ohr zu 
ergötzen: eine Moral, die gute wie schlimme Folgen zeitigte. 

Torelli trat i 708 vom Sdiauplatz ab, kurz darauf setzt Yivaldis 
Konzertschaffen ein. Eine Reihe glücklicher Umstände trug dazu 
bei, dasselbe zu einem gesegneten zu machen. Aus einer Musiker- 
familie Venedigs stammend — sein Vater Giamhattista war Geiger 
an der Markuskirche — durch das rege Musikleben der Stadt früh 
htM-influßt und als sog. Weitpriester gewiß nicht ohne wissenschaft- 
liche Bildung, erlebte er sowohl als Violinist wie als Opernkomponist 
in seiner Vaterstadt Erfolge imd versah zudem hi<5 an sein Ende 
den Kapellmeisterdienst am Madcheiihosxiital »dcUa Pieta«, das 
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durch ihn zur Berühmtheit gelangte Von der Oper nahm er, 
gleich Albinoni, eine unglaublich leichte Schreibweise und die Vor- 
liebe für Programmusik mit herüber. Das ihm stets zur Ver- 
fftinrng stehende Anstaltsorchestcr bot ihm bequeme Gelegenheil 
zum Studiimi inslrumentrilpf Wirkungen und Nuancen, so da(i seine 
neut'ii LtM>luiigen auf dem Gebiete der Konzortmusik aus diesem 
günstigen Umstände ebenso leicht zu erklären sind, wie die des 
fürstl. Esterhazyschen Ka|)eiluieisters Ilaydn in der Symphoniemusik. 
Beide hatten freie Hand zum Experimentieren. 

Die wdtlichen und geistiiehen Aufführungen des Konservatoriums 
verschlangen viel Musilc, die Vivaldi jedenfalls selbst bestritt. Nur 
einen Bruchteil seinei; Kompositionen übergab er der OiTentlichkeit: 
drei Sonatenwerke (op. 1. 2. 5) und neun Konzertwerke (op. 3. 4. 
6—12), darunter eins (op. ^0) für Flöte und Orchester 2. Ein großer 
Teil blieb Manuskript und gelangte in verschiedene Hände 3. 

In den Triosonaten op. 1 und Solosonaten oji. steht Vivaldi 
noch stark unter dem Banne Corellischer Kunst, aus dessen 
fiinft^MU Werke er mehr als einmal Anregung empfangen zu haben 
sciiemt'*. Dennoch zeigt sich hervorrageutle eigene GeslaltuLgs- 
kraft, namentlich ein Hinneigen zu scharf umrissenen Anfangs- 
motiven. Bezeichnend für seinen späteren Beruf als Konzertkoni- 

' Maestro di rfmro war Fr. (J asparini. — Auf oinon Aufciitlifilt Vivaldis 
IQ ÜurmsUidt deutcl uichts. J. Ruhluiaun bat nachzuweisen versucht (Neue 
ZMtschrift f&r Musik, 4665, S. 894), daß er den Titel »DarmstAdtischer Kapell- 
meister« führte als Dirigent der Kapelle de^ Prinzen Philipp \ on IIe.sseit*DailR- 
stadt, der als Statthalter in Mantua residieitt. und ihn beibehielt, als er 17^3 
nach Venedig xurückkehrle. — ISach zwei Manuskript-Konzerti^n in der Dre&>- 
dener BibHothek mit den Übersehriften »Fatto per la Solemniia della S. Lingua 
di S. Antonio in Padua« (Sign. C\ 4ü43) und >Per la Solenmiti di S. Lorenzn« 
Sign. Cx <062 möchte ich sehließen, daß Vivaldi sich MM in Padua auf- 
gohdlleu und — auf Grund der darin aulgebolenou, außergcwühnhch präch- 
tigen und virtuosen Ausdrucksmittel (s. oben S. 6S) — sich um «ne SieUe an 
einer der beiden Kirchen beworben habe. 

2 llire Oriffinalfitel . iriil Ausnahme von up. <0. mitgeteilt in der Viertel- 
jahrsäcbritt lur Musikwissenschaft I. 1885 S. 35611. — Die i^gl. liui- und Staats- 
bibl. München besitzt dn bisher nirgends angeführtes op.43 Vivaldis >U pastor 
fido, Senates pour la Musette, Flute, Ilautbois, Violon avec la Basse continue« 
(Paris, M« Boivin); vielleicht der Xiclidruck eines po.sthumen Werkes. 

3 Die Kgl. Bibliothek zu Dresden besitzt handschrifUich, teils in Stitiunen. 
teils in Partitur: 60 Violinkonzerte (8ign. G x 1 04 5—1 094), ein Konzert Sign. C a 45» 
(Autograph); fünf Konzerte >fatto per il Sign. PisendcU {Autogr.} Sign. Ca 45: 
drei >Concerli con molti Instrumenli .... Anno 4740«. in Partitur, geb. qu. fol. 
Sign. Ca 44. — Weitere handschriltlichc Exemplare ^Kopien; in den BibUu- 
theken zu Darmstadt und Schwerin. 

« Vgl. Vivaldis op. < Nr. 4 und Mr. 7 mit Corellis Gavotte op.5 Nr.40 
und die »FoUiac-Bearbeitungen beider. 
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ponist ist, daß er den bisher von keinem, selbst von Albinoni 

nicht vernachlässigten KircheDstil ignoriert und gänzlich zum 
Kammerstil übertritt: alle seine Sonaten sind Suiten. Von 
1713 an bc?o,2:n(.'n wir ihm als Opernkomponisten'. Höchst wert- 
volle Rcpultale würde ein V^Tgleich seines Opernschafiens mit 
pcinoin instiumenfalsehfiflcn ergeben, aber leider scheinen ;ille 
Vivaldische Üpenipartilurcn untergegangen. Kinen Beprrifl' seines 
dramatischen Stils li(dV'rn mehrere erhaltene Operuuijen. Wären 
alle Schlüsse bisher trüglicli, so bestätigt ein Blick auf sie die 
gemeinsamen Basen, auf denen Arie und Konzert sich um diese 
Zeit bewegen. Das Darlegen einer Stimmung durch das Orchester, 
deren Übertragung auf den Solisten, Einwürfe des Orchesters, er- 
neute Ausbrüche des Individuums, nach einer besonneneren Zwischen- 
stimmung Rückkehr zum Anfangsgedanken: so wurde schon am 
Eingang dieses Abschnittes das Schema der großen .Arie gekenn- 
zeichnet. Vivaldi nimmt es ins Instnimentalkftnzert herüber, 
verfehlt nllrrdinc^s nicht, umgekehrt auch jener stark instrumeatale 
Elemente beizumischen, z. B. 




ro(!) 



die sich derart mehren, daß das Ganze ohne Text getrost einem 

Violinisten übergeben und »Violinkcmzert« genannt werden darf. 
Vivaldis unerhörte Fruchtbarkeit auf beiden Gebieten erklärt 
diese oft zur Identität fortschreitende Gestaltung beider Gattungen, 
der man übrigens, wenn auch nicht in so hohem Grade, bei 
Albinoni und Steffani Leucünet. 

Welch glücklichen Wurf Vivaldi mit seinen ersten Konzerten 
getan, bezeugt das enthusiastische Bekenntnis Quantz'^: »In 
Pirna bekam ich zu dieser Zeit [1744] die Vivaldisch» Violin- 
konzerte zum ersten Mal zu sehen. Sie machten als eine damals 
gantz neue Art von musikalischen Stücken bey mir einen 



i F6tis a.ft.0. und T. Wiel, I Teatri musieafi dl Veneäa. 
s Kgl. Bib). Dresden. Mns. B. 8S6. Arie »Destin* avsro«. 
a Marpurg a.iuO. S.205. 
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nicht geringen Eindruck. Ich unterließ nicht, mir davon einen 
ziemliclicn Vorrat zu sammeln. Die pr&chtigen Ritornelle des Vi- 
valdi haben mir, in den Icünfligcn Zeiten, m einem guten Muster 
gedient.« Über das Interesse, das J. S. Bach ihnen entgegcn- 
hrachi»'. lu^richten Spitta' und Waldersee 2 Entstehungszeit und 
Pubiikatioiisjfihr der ersten Konz» rtc lassen sich nicht mit Sicherheit 
fesistellen, da nur Aiiislerdamei- Drucke vorliegen, die ohne Jahres- 
zahl ans Licht traten Jedenfalls war — nach ijuantz' Zeugnis 
— um 1714 schon op. 3, um 4746 schon op. 4 in Deutschland be- 
kannt, vie Bachs Ammgements aus der Weimarer Zeit (4 708 — 4 74 4) 
bewdsen. Ein Konzert aus dem Jahre 4742 wurde soeboi dtierl 
Vivaldi leitet seine Kcmzerte mit emem nach AUnnonischem 
Muster erfundenen, leicht faßlichen Thema ein, das die Tonart von 
vornherein klarlegt. Nach Verlauf von 8 oder mehr Takten er- 
folgt ein Halbschluß, dem sich eine zweite, gesonderte Themen- 
gmppe anschließt. Sie tragt häufig aufsteigenden Sequenzen- 
charakttT und moduliert nach verwandten Tonarten, um in kräf- 
tiger Kadenzitnung in der Tonika zu schlieHcu. Durch diese charak- 
tervolle Exposition, die sich mitunter zum grandiosen, dem klassischen 
Konzert natie kommenden Vorspiel steigert und ihrem Urheber 
das Lob seiner Zeit einbrachte, ist das Solo günstig TOrbereitet 
Dieses selbst nimmt in den verschiedenen Konzerten einen drei- 
fachen Charakter an. Entweder beschränkt es sich auf das übliche 
brillante, aber »nichtssagende c Figurenspiel in Dreiklängen, vom 
Cembalo allein begleitet (Beispiel: op. 3 Nr. 3), oder ninunt das 
Tuttimotiv wOrUich, höchstens mit kleinen Modifikationen, auf 
(Beispiel: op. 4 Nr. 10), oder greift scliließlich ein völlig neues, 
aber charaktcr\olles Gegenlhema auf (Beispiel: op. 12 Nr. 1). Am 
häufiLr^tcn tritt der dritte Fall ein, während die fernere Geschirhte 
des Konzerts ein IJevorzui^en des zweiten zeigt. Scheibe^ stellt 
beides als gleichberechtigt nebeneinander. Nach angemessener Zeit 



» Bach-Biographie I. S. 409 IL 

3 Vierteljahrsschrift f&r Ifusikwissensehait, 1885. S. 356 ff. 

^ Kin YetIa;,'skatalog Estionnc no^^crs' vom .lahre 17! 6 zeigt op. 1 — 4 an. 
Op. 2 ti'ägt die Yerlaj^snummer geiiört also unter die ersten PubhkaÜonea 
Rogen, der sein Geschäft um 1702 begann. Op. 4 steht als Nr. 399/400 und 
wird, da der Katalog mit Nr. 440 schließt, kun vor 4746 erschienen sein. Ein 
Origiiiiildruck --rhpint nur von op. 1 vorzuliogon 'F'''tis a. a, 0.'. Op. f wird 
später vom Buchdrucker A. Bortoii, Venedig, gelegentlich angezeigt 1111 Anhang 
«tir 8. Auflage von F. Gasparinis »Armonico pratico« 4 729). — Op, 9 stammt 
aus dem Jahre 1729, wie aus der handschriftlidieD DedikaUon an den Kaiser 
Karl VI. hervoifii Iii Mns Hofbibl. Wien Nr. IS996J. 

4 Der kritische Musikus S. 634. 
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fällt (las Gesamlorchestcr Nvieder ein, sei es, um den Anfangs- 
gedankoii oder den modidierenden Nebeniredanken in dov Doininanl- 
resp. 'rcr/.toiiart liinfinzuslrtnien. zweites Solo folgt, ein zweites 
Tiitti, und so lort bis zur di ei-. \ ii r- ja fünfinaligcn Wiederhohm^ 
des Hauptgedankens, das letzte Mal im (irundtün. Das Tulti hild« l 
also infolge seiner themaüsehen Kraft den Schwerpunkt der 
Sätze, das Solo die angenehme, interessante Überleitung. 

Zur Analyse diene der erste Satz des dritten Konzerts aus 
op. 3. (H = Hauptgedanke, N =ss Nebengedanke des Ritomells.) 



H. Tulti Gdüv (Cad. Vj 

Solo (figuriert) 
H. Tutti Crdur 

Solo 
H. TutÜ l>dur 

Solo 



— N. (aioduiierend , Schluß auf 1} 



H. 
H. 
H. 



Tutti - 



Hmo» 

Ddur 

G'dur 



Solo 
N. Tutti 
H. Tulti ödur 

Hier besteht die Entwiekelung in der Verarbeitung des Haupt- 
gedankens. Häufig wird dazu der Nebengedanke mitbenutzt, wie 
im dritten Konzert des op. 6 : • 

H. Tutti OmoU (Cad. V) — N. (modulierend, Schluß auf I) 

Solo 
N. Tutti 

Solo 
N. Tulti 



Solo 



II. I 



Tutti 



in oll 
C'moU 



Solo 



H. 
H. 
N. 



lutti 



C'moU 
GmoW 

modulierend', Schluß auf 1 



Natürlich sind die Mnsliclikeiten der Mp^^ialtung damit nicht er- 
schöpft. Im allgemeinen aber bUihf \ivaldi dieser Anoidnimg 
selhüt da treu, wo er, wi«' in op. Programmusik sdirribt und 
poetische Momente zu iliuslrieren sucht; es ist die iuriu, in der 
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das achtzehnte Jahrhundert bis zum Eindringen der kJassischen 
Sonate seine Konzertmusik schreibt. Yivaidi als den Urheber 
jener anzusehen, ist nicht am Platte, sofern man imter klassisrlier 
Sonateniorm mehr als ein dreisätziges cyklisches Gebilde vei^tehl. 
Torelli«, Tas^liettis, Albinonis, dnW Abacos sinfonische Konzerttypen 
niiliern aidi ihr mehr als \ ivaldiei, de»scn iiiosaikartijje, vom Tutti- 
thema oft in 4, 5 und mehr Abschnitte zerstückte Eingan^^ssätze 
ganz anderen Voraussetzungen entsprungen als jene, nämlich dein 
BedQrfbis, ein so dankbar wie möglich gestaltetes Solistenstück 
zu schaffen. Dies Ziel bat Vivaldi erreicht, und seine Prinzipien 
gelten noch heute als Grandlagen. Um aber zur Sonate zu gelangen, 
mußte seine Form erst überwunden werden, was geschah, als 
man das einseitig Konzerthafte abgestreift und Glcichwei-tigkeit der 
mitwirkenden Instrumente geschntfen hatte, also in der Orchester- 
Sinfonie, im Strcichfiuartett, in der Solosonate. 

Für die Mittelsätzc lagen \ivaldi Muster bei Torelli \or. Dii* 
dreiteilige Liedform mit liiiekkehr zum Anfimg bilde! auch bei iiuu 
die Grundlage, freilich <»hne rhapsodische Zwisehensälze, wie jener 
sie für die Kirche sclirieb. Oft sind sie so gestaltet, daß der 
Solist eine Figur von Anfang bis Ende durchfühlt, taktwelise vom 
Tutti unterbrochen (Beisp. op. 3 Nr. 3), oft vom ersten bis letzten 
Takt Sologes&nge (Beisp. Dresd. Bibl. Sign. Gx1077). Was die 
Tonart betriff:, so hatte sich l&ngst die Sitte herangebildet, den zweiten 
Satz in der parallelen Terz- oder in der Dominanttonart zu 
halten. Die Wahl des geraden oder ungeraden Taktes richtete 
sich nach Art und Stimmung der Ecksät/e. Die Schlufkllegri be- 
wegen «ich in der Regel nicht im preraden Takt, weil dieser, wie 
(Juantz meint, >zu ernsthaft« sei. K> sind üpiiig sprudelnde, 
leicht dahinsehwebende «icstalten im Gigue- oder Couranle- 
Charakter olmc tcclmibche Probleme, wie sie im ersten Satze 
stehen. Mitunter nehmen sie ein eiiiäles Gepräge an (Beisp, Dresd. 
Bibl. Cx 4047] und kommen in der Stimmung dem ersten Satze 
nahe. 

Mit Albinoni teilt Vivaldi das Prinzip unbedingter Dreis&tzigkeit. 
Unter den 66 gedruckten Violinkonzerten des Meisters finde ich 
nur sechs, die viersätzige Bildungen aufweisen; vier davon nähern 
sich durch Aufstellung eines Goncertinos dem Goncerto grosso^ 



1 R. Eitner irrt, wenn ci* angibt (Monatshefte für Musikgeschichte, 1888, 
S.4S8}, Yivaldi schwanke, in sp&teren Werken in der Zahl und Anurdnung der 
Sätze. .VuGlt düii t)bnn .inporuhrtcii und Kr, 7 u. 8 aus op. * beh&lt er ohne 
Ausnahme die typische Gruuüfurm bei. 
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np. 3 Nr. 2, 4, 7, 11). Unter den handschriftlich überlieferten 

«teilen einige mit freien Bildungen. 

Gegen die kaum fünf Jahre früher publizierten Konzerte To- 
rellis gehalten, zeigen die Erstlinge Vtvaldis, wie rasch und unter 
wie versi liiedenen F.iiinüssen sich der furniale Kristallisierungspro- 
zeß vollzog:. Alis Corellis Konzerten ging die gleichwertige Be- 
handlung des Solo- und Tuttiparts, aus Torellis die Eleganz der 
Soli in sie Uber. Zn den technischen Kühnheiten dieses schwingt 
der Jüngere sich aber erst im Verlaufe seiner Komponistentätigkeit 
auf: op. 3 ist verh&ltnism&ßig arm an Schwieri^eiten. Wenn 
Qoantz und Benda sichs in Dresden hei Vivaldis Konzerten »sauer 
wordene ließen ^, Ii- weist das, daß Torelli ihnen unbekannt 
gebliehen. In der Thematik knüpft Vivaldi unverkennbar an 
Albinoni an, aber seine Motive sind ausdrucksvoller, eindring- 
licher, fafst progrnmmatisch erfanden. Verweilt jener T;ikte lang 
in dersell)en Harmonie, nnhefangen mit Dreiklangslönen srherzcTid, 
gibt dic-ier ihnen durch Uhytlinius oder wecliselnde Harmome be- 
sondern Nachdruck. Kiii Anfanjr wie dieser 




ist Albinonisch, Vivaldi dagegen schreibt u. a. 




Gerade im »Estro Armonico«, wie Vivaldi sein op. 3 nennt , sind 
die Themen ausgesucht vielseitig und prägnant gestaltet, kein 

Wunder, daß sie der geigenspielenden Welt nicht aus den Ohren 
wollten. Die EinfiQhrung des Solisten mit einem Thema, wie 




mußte durchschlagend wirken zn einer Zeit, in der man den l^eizen 
des jungen Solospiels neu gegpnübersland. Ahnliches liatte weder 
die Sonaten- noch die Suiteiikomposition vorzuweisen. Selbst in 
Deutschland konnte man sich dem Zaiibcr nicht entziehen und 
rämnte dem italienischen d. h. Yivaldischen Konzert einen Eliren- 



1 J. A. Hiller, Lebensbesctireibungen berühmter Musiker, 1784, 8. 34. 
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platz neben der fraiUEOsKSChen Ouvertüre ein. — Werk 4 trägt den 
Titel >La Stravnirnnza«, wohl nur der Ueklame halber, denn sein 

Inhalt hnt, mit dem des vorig;nn vergliclien. nichts außergewöhn- 
liches. Auch hier wieder aus^jewälilte Theinenbildun,^ unrl ■.•■hwunt?- 
voller Violinsatz! B.'irh hat zwei der sehrmsten .Xuiiimeni zur 
Bearbeitung aussresucht: Kunz. Nr. 6, das in der Gesamtstiinmnng 
große Ähnlichkeit liat mit Mozarts Violinsonate JE'niüll, und 
Konz. Nr. i. Der Anfang des zehnten 



kontrastiert im Ausdruck des Trotzigen stark mit der sinnlich- 
weichlichen Mflridik, die man gleichzeitig in Deutschland pflegte. 
Dabei versteht \iva!di, die Stimmung des Anfangs das cranze 
Stück hindurch festznliaHcn Schwingt sich der Solist hier 'ntd 
da zu »extravaganten« 1> a -^unm-n auf, tritt doch sofort das lutti 
ausgleichend dazwischen untl verhindert ein 1 berhandnehmen der 
persönlichen Stimmung. Sinnvoll angeordnetes Figurenwerk, das 
ein melodischer Faden durchzieht, aus VorhaKsmotiven entwidcelt 
oder mit springenden Rhythmen durchsetzt ist^ bildet den Vorrat 
des Solisten; durch nie versagende Echowirkungen oder Wieder- 
holung einer Episode in der lieferen Oktave wird Abwechselung ge- 
schaffen, Sequenzehbildungen leiten zu Höhepunkten oder Stimmungs- 
abschlüssen. 

Schwächer ist die Erlindung in den sechs Konzerten op. 6, 
ohne daß sie »gewöhnlich« genannt werden kann. Sind sie auf 
Bestellung des Verlegers komponiert? Dem Anfang von Nr. 3 



b^egneten wir schon bei Torelli, während Konz. Nr. 4 lebhaft an 
Mozarts Violinkonzert ^dur^ erinnert; Vivaldi schreibt 






> Ausgabe Peters Nr. 2I93'\ Kumponicrt <77ö. 
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Mozart: 



u All". 

_£_f'_2 


Tufti. 














•> 3 •> ' *• *> j 




^ — ' 









etc. 



Aus op. 7 arrangierte Bach wieder zwei Konzerle, Nr. 2 und ö 
des Libro secondo^, an und für sich döi flige Stücke, die den Autor 
nicht auf der Höhe zeigen. Beide haben durch die BcailHMlung 
gewoniieii. zumal der Mittelsatz des ersten, dem iiach außer niclo- 
discheii Verziej'ungen im Sinne Vivaldis eine laufende Mittelstiiiüiie 
im Alt zufügtet Uuantz hat recht, w i'iin er über Vivaldis spätere 
Werke urteilt: »Zuletzt aber verliel er, durch allzu vieles und täg- 
liches Komponieren und besonders da er anling, theatralische Sing- 
musiken zu verfertigen, in eine Leichtsinnigkeit und Frechheit, sowohl 
im Setzen, als Spielen s.« Er hatte jedenfalls op. 7, 1 1 und 12 im 
Auge, diesdten mehr als Wiederholungen früherer Arbeiten, dabei kurz- 
atmig und auch technisch wenig interessant sind. Op. 8 »II Gimento 
deir .\rmonia e dell' Inventione« bildet eine Ausnahme. Über die 
Fülle hier niedergelegter Gedanken wurde schon oben gesprochen. 
Das ^Fnihlingskonzcrt 'Nr. \ ] bewahrte sich noch in späteren Jahr- 
zehnten im Ausland große Beliebtheit, so daß der Franzose Michel 
Corrette es als »Psalm 148« für großen Chor arrangiert heraus- 
geben kunnlc^. Konz. Nr. 5 und 6 tragen die Programmtitel >La 
tempesla di Marc« und »II Piacerc«. Die instrumentale Dar- 
stellung des Seesturms geht auf Episoden in der französischen Oper 
zurück, wo musikalische Marinebilder nicht zu den Seltenheiten 
gehörten. Vivaldi kommt im ersten FlOtenkonzert von op. 40 ein 
zweites Mal darauf zurück. Mit heftig gestoBenen Tremolofiguren, 
rapiden Passagen und Tonleitern im ^S^dur-Oebiet erreicht er 
innerhalb eines musterhaft dreiteiligen Satzes kräftige, heute frei- 
lich nicht mehr originale Wirkungen. Nachdem im Largo die 



1 Ausgabe der Bach-Gcs. Bd. 4i Nr. S; Bd. 38, Orgelarrangemenl Nr, S. 

* Spit f a a a. O. I. S. 44 4. 

* Versucii einer Anweisung etc. S. 309. Unlcr deu »zwceu bLiulnuten 
lombardisditti Violinisten« sind offenbar Vivaldi und TartinI gemeint. 

* »Laudalc Dominum de coelis, psaume \ 48, motel ä graud choeur, arrange 

dans lo conccrlo du Printemps fle Vivaldi, pai" Oorretlc.« .Siehe Weckcrlin, 
Katalog der >BiLiiuÜu"t]ue du Conservaloire Kaüoual de Musiquec. Paris 4 SSj. 
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Soloviolinen in Rezitativform eine Art Klage der Gestrandeten ge- 
sungen — kurze, tropfende Unisonoakkorde der Übrigen markieren 
das ferne Grollen der Brandung — , beginnt auf einen unheimlich 
spannenden phrygischen Schluß abermals der Wellentanz, diesmal 
im dreiteiligen Takt nnd %voniirer wild als zuvor. Mit so be- 
scheidenen Mitteln mwu Vorwurt wie s(>n zu erschöpfen, ge- 
reicht Vivaldi nocii heute zur Ehre Auch C.irlo Tessarini 
schrieb eine »tempesta«, ging aber über \ ivaldis vornehm ge- 
haltene Ausdrucksmittel liinaus, indem er zeilenlange llarpeggien 
über das Grifibrett hinweg und schaurige Tremoli auf der (^saite 
aufwendet, mit denen er allerdings realistiscber wirkt »II Piacere« 
hat Vivaldi das sechste Konzert getauft, wohl weil es ausgedehnten 
Gebrauch vom lomhardischen Geschmack macht, diesem damals 
nicht mehr neuen rhythmischen Reizmittel, mit dem er das*rCmische 
Publikum begeisterte; im freundlichen Cdur geschrieben, hinleiiant 
es in der Tat den Eindruck naiven Vergnügens {s. oben S. 68). Im 
zweiten Btiche treffen wir an zehnter Stelle eine »Gaccia«, deren 
Vorlage rltciilalls aul der Buhne zu suchen ist. Sie verarbeitet 
das einst beliebte Motiv 




benutzt also nicht, wie es m den lianzösi^chen .latrdsonaten der 
Chabran, Guiguon üblich wird, die dankbar auszuführenden lloru- 
quinten. Werk i 0, sechs FlCtenkonzerte enthaltend, hiteressiert 
durch die beiden ebenso melodiereich wie charaktervoll gestalteten 
Programmstficke »La Nottec und »II Gardellino« »La Cetra« 
endlich, op. 9, ist dem musikalischen Kaiser Karl VI. gewidmet, in 
den Themen zwar nicht überall königlich erfimdcn, aber reich an 
musikalischen Einzelzügen. Nr, 6 und 12 erfordern ein VioUno 
düconlato, das seit Biber, wie es scheint, namentlich in Wien sehr 
beliebt geworden, Nr. 9 zwei obligate Violinen. 

Weitaus am vielseitigsten gibt Vivaldi sich in den handschrift- 
lieli zu Dresden aufbewahrten ivonzerlen-'. Da herrscht eine Extra- 
\ a-aii/ in l'urju und Ausdruck, in Technik und Daislellungsmitleln, 
ein lleichlum an schöpferischer Phantasie und origineller Gestal- 
tungskraft, daß man behaupten kann, wer diese Dokumente nicht 

t Ini fiandscIu'UlUichen Eitemplar zu Dresden werden die TutÜ durch zwei 

(Ibüon verstärkt. 

< Da$ letztere von P. Graf Waldersee mit Klavierbegleitung heraus- 
gegeben Leipzig, C. F. Kislnci;. 

Neun darunter gehören zu den gedruckten. 
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kennt, nur ein Drittel Yivaldischen Genies kennt. Es lebt darin 
ein so ganz anderer Konzcrlgeisl, wie ihn Männer wie Torelli, 

Corelli, dall' Abaco, Geminiani pflegten. Iiier ein Festli-iUnn am 
edlen, alten Kirclienslil, eine klassische Ruhe, ein weises Maßhalten 
im Persönlichen, dort eine glutvolle Leidenschaft, rastloses Vor- 
wiirlsdrängen, ein Experimentieriii, ein stetes Snehcn, Form und 
Mittel der Alten zu durchbrectieii. Beide Stilprinzipien barijen 
gleichen inneren Wert; im Verlaule neigte sicli die Wage zu 
Vivaldis Gunsten. Oben wurde auf einen Teil seiner hand- 
schriftlichen Goncerti grossi aufmerksam gemacht. Die Solokonxerle 
mag er als Studien zur eigenen Ausführung bestimmt und wegen 
ihrer problematisch scheinenden Schwierigkeiten dm Publikum 
vorenthalten haben. Unter ihnen befindet sich eins, welches be- 
weist, daß Vivaldi auch Fugen schreiben gelernt*. Nach einer 
toccatenähnlichen Solokadenz der Violine erscheint da zuit i ti t 
ein kurzer figurierter Allegrosatz, dem ein aus scliarf j)unktierlen 
Achteln bestehendes Adagio folgt, worauf sechs Takte AUegro solo 
zur Doppelfuge mit den Themen 





uud 

überleiten. Dreimal werden beide in enger Kombination durch- 
geführt, jedesmal gesehiekt auf versehiedcnc Stimmen verteilt, 
während der Solist die Zwist heiijierioden mit Passagenwerk aus- 
füllt. Seltsame Kontraste dazu >tellt der letzte Satz mit dem 
ChaconnenbaR und den TunzriiyLlunen 

Vo. Conc. &: 1«. 







#— * — 






i 

— 




IT V 






1 



die in derselben feinsinnigen Harmonisierung variationenfurmig 
durchgenommen, zweimal sogar in Tremoli sämtlicher Streicher 

aufirelüst werden. Koizvollc Duettepisoden unterbrechen den Strengen 
f'moll- Charakter des Satzes, der Vivaldi als einen vielseitigen 



1 Sign. Cx 1047. 
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Melodiker kenozeichnet. Um den musikalischen Reichtum der 
übrigen Konzerte im Rahmen dieser Studie wenigstens anzudeuten 
— es lohnt sich, eine Anzahl Sätze der Vergessenlieit zu ent- 
reißen — seien noeh ein\'j;e kurze Episoden hervorgehoben, die frei- 
lich, als Ausschnitte gegelnMi, nur lückenhaft %Yirken. Da linden 
sich Stellen ausgelassensten Jubels, die gleichsam den Triumph der 
Technik verherrhchen : 



(^4049.) 



(Cz4049.} 

Stellen, wo der eigensinnige Virtuose trotzig den Boden stampft: 
{Auszug.} 

-|_« b .ii 




{C\ 4 686.) 

oder wo alle Instrumente humoristisch nacheinander abschließen: 



^ (Cx 4 IIS.) 



Auf Schritt und Tritt überraschen technische Neuerungen. B^innt 
er einmal 




^ «ö%L' ^ 

(Gx 4057.) 




80 heißt es ein anderes Mal am Anfang 

. j^fL ^f^. 

(C.V 4053.) 



usw. 
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oder 




I ■ ! ^—T (Cx 4 048.) 



Außerordentlich vielseitig ist Vivaldis Arpeggien-Manier; man kann 
sie namentlich in den beiden schönen Konzerten für die 6-snitiffc 
Viola d'amorc fCx 1050 und 105:2 bewiindeni. Der Tiillcr wird 
liäufig verwendet, sogar bchun auf Sechzelmtrhi , wie es Spohr 
liebte. Rapide 32 stel-Fassagen, Tremoli, Doppelgrille, selbst schwie- 
rige Fldutato-ElTekte am Griltbrett (Cx 1060} gehören nicht zu den 
Seltenheiten und gewähren Einblick in die stattliche Rüstkammer der 
alten Virtttosentechnik, die Yivaldi — das verdient betont zu werden — 
weit kfinstlerischer verwertete als Locatdli. Fortschrittsmusiker 
bleibt Vivaldi auch in den hier erscheinenden Ädagien. Schmelzende 
Vinün-Kantilenen verstanden aucli andere zu schreiben, e r begnügt 
sich damit nicht, sondern läßt auch dii* Begleitung charaktervoll 
teilnehmen, entweder in wogenden Achteln oder, was am häuligsten 
geschieht, in Pizzieatomotivfn (ohne Raß und Cembalo), wozu ihm 
gewiß von der Oper luaiuli poetisch im- Iiii|iu1s kam. Eins der 
Stücke (Cx 1077) atmet wahre Lohengrinsliiniming. 

\ ivaldi wird für die (lestallung des Violiukuiizerts ebenso vor- 
bildlich, wie Corelli es für die Sonate gewesen. Gerber* bemerkt, 
Vivaldis Konzerte hatten l&nger als 30 Jahre den Ton in dieser 
Kunstgattung angegeben, was zweifellos seine Richtigkeit hat. Mit 
beispielloser Geschwindigkeit drangen- sie ins Ausland. Schon 1783 
trat der neunjährige Geiger John Clegg öffentlich mit einem 
Vivaldisdien Konzert in London auf-. Neben den .\msterdamer 
.Ausgaben trugen Pariser und Londoner nicht wenig zur Verbreitung 
bei und reizten zur Nachahmung, abgesehen von den zahlreichen 
handsrhiiftlichen Kopien, die noch in den siebziger Jahren vom 
üreilkopfschen Verlagshaus auf den Markt gebracht wurden^. Als 
aber Ilaydn 1750 sein erstes Streichquartett gescliriei)en und TarUiii 
mit seinen niiartettkonzerlcii bekannt geworden, schwand allmuhlich 
Vivaldis Stern. Sein Geist starb nicht so rasch, er lässt sich sogar 
im deutschen Liede der Zeit nachweisen und lebte noch, wie wir 
sahen, als der Knabe Mozart nach Italien kam. 

Fast zur selben Zeit wie Yivaldi stellte sich der Bolognese 
Giuseppe Matteo Alberti mit »Concerti per Ghlesa e per Camera 

1 Neuos Lexikon der TonkQnatler. 

2 Burney, Gen. Hist IV. S. 660. 

Siclie die Breitkopfschen Verlagskataloge aus den sechziger Jabren 

und später. 
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da . . . Musico sonatore di Violino nella Perinsigne Coll^iata di 
S. PetTODio di Bologna et Accademico fllarmonico. opera prima. 
Bologna 4743« der Öffentlichkeit vor^. Zum Gebrauche fOr die. 
»Accademia eretta nella Sala del Sigr. £c. Orazio Leonardo Bar-^ ' 
geilini, Nobile Patrizio Bolognese« geschrieben wie der Titel hinzu- 
fSgt, bestehen sie aus fönf Konzertsinfonien ohne Soli und fOnf 
wirklichen Konzerten. 

Der Hinweis »per Cnmera^ überrascht. Naturlieh werden da- 
mit die Solokonzcrfc gemeint sein, denn die Sinibnien haben in 
ihren zerrissenen Adagien einigermaßen kirrliiiches Gepräge; aber 
aueh jene untersehciden sich in keiner eise von den unzweifel- 
haft für die Kirche bestimmten Konzerten anderer Tonsetzer. Wie 
diese schreiten sie pomphaft, gewichtig, bisweilen mit l^ugati unler- 
miseht mher, ohne mir dnmal vom Kothurn henibznsteigeD oder 
sich ins luftige Gewand des Tanzes zu hfillen. Die Arbeit ist eben- 
so kflnstlich, so peinlich wie irgend in Torellis oder Albinonis 
Stocken, der Umfang ziemlich groß, großer als der der Sinfonien, 
und wohl geeignet, ein kirchlidies Fest zu verhrr fliehen. So 
Bcheineo deon doch jene kürzeren, homophonen Sinfonien als 
Kammersinfonien gegolten zu haben? Wirklicli genügt ein Blick 
auf die in ihren Eeksätzen lustig daherspringende Sinfonia 1 0 mit 
dem da-Capo am Anfang, es zu bestätigen. Torellis Sinfonieideal, 
das hohe, strenge, ist hier ins Anmutige, Schalkhafte übertragen; 
aus den gebundenen Uberleitung&sätzeu winkt es wie von ferne, 
hat aber seine ursprüngüche Kraft verloren. Die Kammer nahm 
sich seiner an, höchst pietätvoll, wie man bemeibt, denn wo An- 
lehnun^n an Tanztypen stattfinden, geschieht es rücksichtsvoll 
und fast unmerklich. Der etwas brusque Opemton, den Albinoni 
in gleichgearteten Kammersinfonien (ungedruckt, handschriftlich in 
Dresden) anschlfigt, ist glücklich vermieden und durch einen feinen, 
man möchte sagen aristokratischen ersetzt. Durchaus vornehme 
Zuge tragen aueli Albertis Soli. Nirgends ist die Grenze des -Maß- 
vollen überselirilten. Kühnheilen, wie sie Torelli, (^;ipricen, wie sie 
Vivaldi hrintrt, meidet er und sucht st.iti dessen durch interessante 
Modulationen, ausgewählte Thematik und sorgfältige Ausarbeitung 
der Tutti zu wirken. Deutlich zeigt sich auch der Einfluß der 
Oper in Stellen wie 

i Kgl, Rihl. Bi rün und Dresden. Ein unyedrucktes Ddur-Konzerl f. 2 konz. 
Viol. handschrittl. Kgl Bibl. Dresden, Sign. Cx 32. Alberti wurde 1683 ^joLuren 
uud starb nach Hicci, 1 teati'i di Bologna, S. 248, im Februar 4 754 daselbst. 

> Rieci a.8.0. berichtet über eine Auffahrung in der Gasa Bargcllini 
unter des Komponinten LeHwag 1713. 

S«]iering, iBatrnmeDtalkoiixert. 7 
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Nr. 4. I. 

SoHo, 



Tuitl 



Solo. 




wo der Ausdruck nach dialektischer Schärfe ringt. TrefTliche Millel- 
säUe enthalten die Konzerte, wahre Sologesänge, meist vom Akkord- 
instrument allein begleitet und in der Form sich dem Sarabanden- 
typus nähernd — alles Vorzüge, die ihre allgemeine Verbreitung 
beschleaiiigten. Naeh Burney^ gebOrte Alberti neben Albinoni, 
Vivaldi und Tessarini zu den in England am meisten gespielten 
Tonsetzern. Möglicherweise hat Hfindel, als er im Chor des 
Jo9ua »AIhnSchfger Herr im Himmelskreis« den beweglichen 
basso ostinato 




niederschrieb, an eine plastisch dastehende Unisonostelle aus Albertis 
Konzert Nr. 10 gedacht 




Alberti war zweiter Violinist an S. Pelronio und als solcher 
Kollege der beiden Laorenti, Vater und Sohn, die beid»? als Kom- 
ponisten bekannt wurden. Vom Vater Bartolomeo Girolamo 
rfihrt ein durch seine Besetzung bemerkenswertes Werk her »Sei 
Goncerti a tre, cioe Violine,. Violoncello ed Organo. Bologna 1780«', 
das sich mit den Yiolin-Gellokonzerten Torellis, Jacchinis, 
Manfredinis, wenigstens äußerlich, zu decken scheint Der Sohn 
Girolamo Nicolö schrieb sechs Konzerte für 3 Violinen, Viola, 
Violoncell und Orgel, welche nach F^tis in Amsterdam erschienen. 
Aus vier, der Dresdener Sammlung angehörenden zu schließen 
sind sie im vierten Jahrzehnt des Jahrhunderts entstanden. Als 



1 Geu. m&L III. S. 559. 
s P6ti8 a.a.O. 

3 HandschrifUich Sign. Cx 59»^60S. 
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KirdienkoDzerte wahren sie die VtersStsdgkeit, lassen aber die Fuge 
beseite; dagegen fuhrt Nico 16 die alte Manier ein, die Adagien 
durch ein hitziges Presto der Sdovifdine in unterbrechen. Dieser 
Umstand allein genfigt, die Scliülerscliaft Torellis festzustellen, 
denn das war man seit Vivaidis Aufireten sellist in der Kirche 
nicht mehr gewohnt. Laurent! geht also konservativ zu Werke. 
In Einzelheiten freilicli zeiirf sirh der Fortschritt der Zeit: in 
Themen- und Formenbildung, im Aufhau einzelner Glieder, in der 
Ausspinnung der Hitornelle. Eins fällt ganz besonders auf; die 
eigenartige Behandlung des Orchesters als Begleitkörper. Neben 
dem Generalbaßinstrument zieht Laurenti häufiger, als das bisher 
der Fall, die beiden Ripienviolfnen zur Begleitung heran und l&ßt sie 
in pendelartiger Taktbewegung die Harmonie zur Oberstimme ver- 
ToUstAndigen. Oft gesellt sich die Viola dazu. Wo der Bafi teil- 
nämmt, ist ihm dieselbe Rolle zuerteilt, die er heute noeh in der 
Walzerfo^leitung spielt, nämlich die guten Taktzeiten zu markieren, 
und so kommt es, daß einet der Laurentischen Schlußsätze mit 
»VorsehlRgen« des Basses und »Nachschlagen« der Violinen einem 
belebten Ländler gleicht. Diese (juartettistische Behandlung der Br- 
gleitung — Vivaldi maehl m st>inen fortgeschrittenen Konzerten 
ebenfalls davon Gebrauch — stauunt von Tartini. Tartinischen 
Einfluß verraten auch melodische Weudiuigen wie 



oder 




Im l'brigen weisen die Konjrerte viel reizvolle Züge auf, und wenn 
einmal eine Kollektion älterer Instrumentalstücke veranstaltet würde^ 
dürfte der jüngere Laurenti nicht übergangen werden. 

Als weiterer Sprößling der bolugneser Geigerschule wäre G ac- 
ta nu Maria Schiassi z\i nennen, der sich mit »12 Gonccrti a 
Violino principale, Violini di Ripieno, Alto Viola, Violoncello e Cem- 
balo, op. i. Amsterdam« bekannt machte. Drei handschriftlich vor- 
liegende 1 lassen beschränktes melodisches Talent, aber Sinn für die 
Wdterentwickelung der Technikf namentlich der Bogentechnik ge- 
wahren. Der Abschluß der Sätze erfolgt regelmäßig mit einem 

1 Kgl. Bibl. Dresden, Sign.. Cx 855— «7. 

7» 
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da-Gc^ des Aofangsttitü, dn Brauch, den Andrea Zani in seineD 
»Goncerti dodici a quattro con suoi Bipieni . . . Yienna. op. 5«* zur 
Regel erhebt. Ausprägung gegensätzlicher Themen ist das einzige, 
was den letzteren nachzurOlinieD wäre. Giac. Facoos unter dem 

Titel »Pensieri Adriarmonici'; um 1720 in Amsterdam erschienene 
Konzerte waren mir bis jetzt ebensowenig zugänglich wie Vinc. 
Ciampia von Waish in London nachgednickte Solokonzerte op. 6. 
— Von Giov. Battisla Somis, dem Lehrer Leclairs, scheinen 
Konzerte nicht veröfientlicht worden zu sein. Zwei in Kopie er- 
haltene ^ zeigen, daß er Yivaldis regsame Sinnlichkeit mit Tartinis 
voUstimmiger Harmonik zu vereinen wußte. Ungemein knapp in 
der Passung, sprOhen sie von melodischen Einöllen und rhythmischen 
Pointen. Ihr Gesamtcharakter weicht jedoch augenföüig ab von. den 
bologneser Erzeugnissen der Zeit, es ist, als ob sie unter mem 
ferneren Himmelsstrich entstanden, was ja in der Tat der Fall, da 
Somis in Turin wirkte. Eine so tändelnde Grazie, solche Süße 
der Melodik, wie sie im Solothema des letzten Satzes von Nr. 4 liegt 




ist weder vivaldisch, noch tartinisch, ToreOis gar nicht zu ge- 
denken, sondern — echt Somis. Hier mögen trotz des uritalienischen 
Gedankeninhalts Einwirkungen franzosischer Musik vorliegen, denn 

der einzige, bei welchem sich dieselben Stileigentümlichkeiten finden, 
ist Leclair. Ein aufmerksamer Vergleich der Arbeiten beider läßt 
nicht nur eine Gleichartigkeit technischer und melodischer Prinzipien 
erkennen , sondern deckt sogar eine Identität der inneren Struk- 
tur ihrer Sätze auf, dem nachzugehen hier nicht der Ort ist. Forniell 
schlugt der französische Balletgescliinack sich in Somis' Arbeiten in 
der konsetjuenten Aneinanderreihung vier- bis sechstakt iger Melodie- 
perioden nieder (siehe Beispiel), durch die das Ganze zwar an Größe 
einbüßt, aber an Grazie gewinnt. Nadi Tivaldis weit ai]^;reifender, 
schwungvoller Thematik erscheint das als ein Rückschritt, als ein 

1 Kgl. Bibl. Dresden. 

s KgU Bibl. Dresden, Sign. Cx 43 uod 869. 
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leises Veikennen der dem Solokonzert gestellten Aufgaben. In der 
Tai wird die Somissche Schule mehr durch die kunstgemäße Pflege 
des Sonaten- als des Konzertstils berühmt. Der Meister selbst aber 
gab in der B^andlung der Beglcitpartien, die selten auf ein bloßes 
Akkompaijnoinont des Akkordinsti-uincnls zusammenpjezogen, vielmehr 
in cliaraklerisliseher Mischung an das oiciiestrale Streichquarlett 
verteilt j^irui, wertvollt' Fingerzeige für die Ziiknnfl des begleiteten 
Solokonzt'i ts, das in dieser Hinsicht in zwei Arbeiten des Turinesen 
Lorenzu Ardi^ und vier eines Alberto Galio^ — köstliche 
Blüten italienischer Tonlyrik — wertvolle Bereicherung erführ. 

Wie Somis pflegte auch der in Trient lebende Francesco 
Antonio Bonportl »Nobile dilettante e i^imlliare auUco di S. M. Ce- 
sareat neben Yivaldi als Konzertkomponist eine eigene Manier in 
der Sammlung »GoQcerti a qualtro, due Yiolini, Alto Viola e Basso 
con Violino di Rinforzo«'. Bis 1714 hatte er zehn VioUnwerke 
verOflentlicht , diese Konzerte bilden op. M und erschienen ohne 
Jahreszahl in Trient. Bonpnrti zeigt ein ni'-ht gewöhnliches Ge- 
staltungstalent und wartet mit allerlei neuen Einfällen rhythmischer 
und melodischer Natur auf. Der Satz ist rein, interessiert nament- 
lich durch die lcl»hatt geführten Mittelslimnien; die Tulti zeicluien 
sich durcli Mitwirkung einer dritten, der zweiten noch untergeord- 
neten Violine »di rinforzoc aus; im sechsten Konzert nimmt sogar 
ein obligates Cello teil. AuffaUend ist die beträchtliche Ausdehnung 
der Ritornelle, die fast den Namen kleiner, zweiteiliger Konzert- 
sinfonien verdienen ihrer abgeschlossenen Stellung wegen. Das 
Verhältnis von Tutti und Solo stellt sich im vierten Konzert fol- 
gendermaßen dar: 

I. Satz: Tutti 49 Takte ~ Solo 10 Takte — Tutti 34 Takte 

— Solo 15 Takle — Tutti 21 Takte. 

m. Satz: Tutti 32 Takte — Solo 20 Takte — Tutti 43 Takte 

— Solo 20 Tikte — Tutü 34 Takte. 

Die Verteilung ist also eine symmetrische; der Schwerpunkt 
liegt auf der mittleren Tuttigruppe, enta^pgen dem Verfahren Yivnldis. 
Die SoU setzen in der Mehrzahl mit dem melodisch umspielten 



1 Kgl. tiibl. Dresden, Sign, Gx 40. 4<. Der Autor wird Lorenzo Ardi 
Turinese genannt. Da man einen Lorenzo Somis als Bruder Giov. Batt. 
Somis kennt, dieser letztere auf dem Dresdener Konzert Sign. Cx 42 ebenfalls 
>6iov. Batt. Somis Ardy« genannt wird, so liegt es nahe, don Namen Ardi 
als Familiennamen beider anzunehmen, den eher französisch als italienisch an- 
mutenden Somis dagegen für einen angenommenen su halten. 

•2 Kgl. Bibl. Dresden, Cx 829-332. 

^ Kgl. Bibl. Dresden; Uofbibl, Schwerin. 
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Hauptthema ein und zwar variationenhaft, man mSchte sagen 
»klaviermüBi«:;*, denn auch die früheren Klavier- und Orgelkonzerte 
bedienen sich neben dem ausgedehnten Ritornellwesen des figurativ 
ausgeschmückten Tiittithenias im Solo. Mit Vivaldi teilt Bonporti 
das Verdienst; dem Konzert die N'ariationenform als selbständigen 
Bestandteil eingerügt zu haben. Der Solosonate seit Marinis op. i 
(1617) nicht mehr fremd, von Pistocchi, .?. J. Walther, Ii. Biber u. a. 
virtuos weitergebildet, tritt sie in Corellis und Vivaldis »Follia<- 
BearbeituDgen in der Violinmusik entscheidend in den Yordei^nind. 
Vivaldi variiert im zweiten Satxe des sechsten FlOtenkonzeris aus 
op. 10 eine achttaktige Tanzmelodie, Bonporti beschließt sein 
sechstes in derselben Art 'Beider Beispiel fiind wenig Nachahmung, 
beliebter wurde die von den Franzosen eingefOhrte Rondoform. An 
Locatellis dramatische Diktion in der Ariannenklage erinnert der 
Recitativo überschriebene zweite Satz des fünften Konzerts, 
ein wunderliches Stück, in dem der Begleitkorper Harmonien aus- 
iiiilt zu abgeris;senen Rezitativphrasen der Priuzipalviohne. in seinen 
»Coucertini e berenati • op. 12 kommt i^onporti wiederholt auf 
Rezitativsätze in Opeinmanier zurück. Er zeigt sich nach alledem 
als ein getreuer Anhänger der Wiener Instrumentalkomponisten, die 
— untenn Einfluß dort geübter Opernkunst stehend — Variation 
wie instrumentales Rezitativ kultivierten. In dieser Hinsicht bilden 
seine Konzerte und Sonaten Glieder jener Reihe, die von Bibers, 
(gnazio Albertinos Violinsonaten bis zu Haydns rezitativ-geförbter 
Jugendsinfonie vom Jahre 1761 fOhrt Als Melodiker erreicht Bon- 
porti namentlich in den Mittelsfttzen oft eine ansehnliche Höhe, 
z. B. im vierten Konzert, wo er eine reizvolle Siciliana (Adagio) für 
Violine mit wogender unisoner Cellobegleitung schreibt nach dem 
Musler lliindelscher Pastoralszenen. Überhaupt gemahnen der flüs- 
sige, sul)|t'klive Stil der Konzerte, die gewählte, mitunter durch 
fein empfundeiic Chromatik belel»te Melodik hihilig an Händel? große 
Konzerte und lassen das Urteil, welclies ^\asielewski für den 
Meister abrig hat, unberechtigt erscheinen. 

Auch Francesco Montaaaris Kfinstlerebre verdient gegen das 
ihm von Wasielewskis zu teU gewordene Urteil in Schutz genom- 
men zu werden. Ein Mann wie Pisendel scheute sich nicht, als 
fertiger Künstler bei ihm in Rom noch einmal in die Lehre zu 
gehen, und sicherlich hat er von Montanari inan( hes gelernt; denn 
nach vier in Dresden befindlichen Konzerten für eine und zwei 
Violinen vn urteilen, muß er ein Künstler vfio ausgeprägter Eigen- 
art, ein Spieler mit seltenem Feuer gewesen sein. Da verijnugen 
sich z. B. im Allegro eines für zwei Violinen und Baß gesetzten 
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Konzerts (Cx 675} die beiden Geigen ganz harmlos, indem sie sich 
neckisch-aufgeregt abwechselnd eine Sechzehnleingiir^ zmvprfen, als 
plötzlich der Geigenchor in fünf Solostimmen auseinanderfällt und, 
im Forte auf schillerndem Figurenwerk sich wiegend, gleichsam von 
üben herab die Zanksüchtigen auslacht. Um die Feinheiten der 
beiden beschließenden Memietallegros zu erkennen, bedarf es nicht 
einmal des näheren Studiums, sie liegen auf der Oberfläche und 
reizen iSiradich zur praktisdien AnfRIhrung. Eine Eigenart Hon- 
tanaris bliebe zu erwähnen: die Vorliebe f&r Sequenzenbildung. 
Dieselbe scheint ganz besonders in Rom heimisch gewesen zu sein; 
Ton Yiadanas Sinfimien an über G. A. Leonis Sonaten hinweg 
drängt sie sich dem aufmerksam Folgenden in einer Besonderheit 
auf, die den norditalienisclien .Meistern wenn^^chon nicht fremd, so 
doch ungewohnt ist. Aus der völlig vivaldisch anmutenden An- 
wendung des iombardischen (i(<schmacks erkennt man übrigens das 
Vorbild des großen Venezianers. 

Kurz nach Vivaldis viertem Werk erschienen *\i Concerti a 
quattro Gonsecrati all' Altezza di Federico Augusto Prencipe Reale 
di Polonia et £!ectorale di Sassonia da Giorgio Oentili Veneto. 
opera sesta. (Venezia) 1716« eine der vielen musikalischen Hul- 
digungen, die der sIM^sische Kurfürst bei seiner Anwesenheit in 
der Dogenstadt entgegennahm. Gentiii war um 4708 Geiger an 
der Harkuskirche* und verstand das Kompositionshandwerk, wie 
seine Arbeiten beweisen. Anstatt sich aber an seines Landsmanns 
Vivaidi Konzerten zu bilden, wie es Fr. Gasparini getan, von 
dem ein höchst temperamentvolles Konzert in Darmstadt liegt, 
nani'^nflich dessen llitornclle zu studieren, greift er auf die schwan- 
kende Tecliiiik Torellis zurück, ohne dessen (ieist zu besitzen. 
Aus dem \\ usL von konvcntioneilem Phrasenwerk bebt sich eine 
Stelle im Adagio des sechsten Konzerts heraus, wo die Solovioline 
zehn Takte lang ohne Begleitung im Stylo phantastico schwärmt, 
um auf einem 17 Takte langen Orgelpunkt unter vierstimmigen 
Harpeggien den Schlußakkord zu erreichen. Job. Gottfr. Walther 
hielt eins semer Stücke des Orgelarrangements für wert. 

An Arbeiten, die den Geruch der Schulstube vernehmlich an sich 
tragen, fehlte es auch zu dieser Zeit nicht. Man wird die Leistungen 
der Meneghetti, M n tinetti, Bettinozzi, Tibaldi, Lucchesini, 
Briganello, Fr. M. Gattaneo und Genossen^ nicht durchweg 

1 Kgl. BibL Dresden. A« BortoB zeigt in einem 47SS erschienenen Veiv 
lagskatalogo »Concerti a 4 e 5. Venedig op. 5« des Gentiii an. 

2 Caffi a. a. 0. II. S. 60. 

3 Handschriftlich auf verschiedenen Bibliotheicen. 
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zu verwerfen brauchen, liislorischen Wert besitzen sie nicht. Die 
Literatur wurde nur numerisch durch sie vermehrt. Versuchte 
sich doch jeder h;il!)wegs gebildete Geiger und Kammermusiker in 
der neuen Form, in der frohen Zuversicht, selbst Avenn das Werk 
bescheiden ausfiel, ein dankl)ares Publikum zu finden. A\'ie schier 
unersättlich dies im Hören von Konzerten war, zeigen nicht nur 
gelegentlich6 Tagebuchnotizen musikaUsdier Zeitgenossen sondern 
auch die nunmehr erschdnenden zahlrdchen Konzertsammelwerk^ 
in denen die Lieblinge der musikalischen Welt mit Paradienummern 
vertreten waren. An der Spitze der damit glücklich spekulierenden 
Verleger steht der verdiente Estienne Roger in Amsterdam, 
dessen Geschäft bald nach 1720 an Michel Charles le Göne 
Oberging. Aus beider Offizin stammen folgende fünf Sammlungen: 

1. VI Sonates ou Goncerls a 4, 5 6 parties comp, par Mrs. 
ßernardi, Torelli, Mossi e altri. Libro I. II. [ca. 1710.) 

2. Concerls a 5, 6 & 7 instr. . . . composez par Messieurs 
Bitti, Vivaldi & Torelli. [ca. 1715.] 

3. VI Concerti a 5 e 6 ström, del Sign. Mossi, Valentini, 
Vivaldi [ca. 1717.] 

4. Concerti a cinque con violini, oboe, violetta etc. . . del 
Signori 6. Valentini, A. Vivaldi, T. Albinoni, P.H.Ve- 
racini, G. SL Martin, A. Marcello, G. Rampin, A. Pre- 
dieri. Libro L IL [ca. 1718.] 

5. VI Concerti a 5 stromenti ... del Signo. F. H. Veracini, 
A. Vivaldi, G. M. Alberti, Salvini e G. Torelli. [ca.17S0.] 

Hierzu kommen noch zwei englische, die Waish in London 
veröffentlichte und die vor anzusetzen sind: 

6. Harmonia mundi S*^ GoUection beeing six Conc by Albi- 

noni, Alberti, Tessarini, Vivaldi. 

7. Select Hannony beeing 12 Concertos coUected from the 
ßth^ 7üi^ ^th j^rid 9**" opcras of Antonio Vivaldi. 

Ums Jahr 1741 erschien ebenda der vierte Teil der 

8. Select Harmony, enthaltend drei Konzerte von Händel, 
je eins von Tartini, Veracini und einem unbenannten 
Autor (Tartini?) 2. 

\'ivaldi steht, wie man sieht, an der Spitze. Neu als Konzert- 
komponisten sind Veracini, Salvini, Rampini, Predieri, Ritti, G. St. 
Martin. Salvini schreibt einen höchst unfruchtbaren, zerfahrenen 



» Siehe Sandberger a. a. U. S. XXX. 

* Siehe Chrysander, Uändelbiograpbie III. S. f56. 
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Stil; sein Konzert ^ ist der Typus gedankeDlosen Husizierens, es 
I ht aus unzähligea Wiederholungen derselben Motive in ver- 
schiedenen Tonlagen, aus äußerlichem Figurenspiel und läßt selbst 
im Adagio, wo sich auch die trockenste Phantasie der Zeit zu ge- 
steigertem Ausdnick erhebt, im Stich, Es paßt nicht in diese 
Elitesammlung. Kampini gibt ein viersütziges Kirchenkonzert, in 
dem das Adagio aus eiaem lieblichen Duettgesang zwischen kon- 
zertierender und erster Violine besteht. Vor- und Zwischenspiele 
der AJlegri sind seiir ausgedehnt. Predieri wurde als Oratorien- 
und Opemkomponist bekannt. Sein ebenfalls viersätziges i^moll- 
Konzert läßt in der MelodiefOhrung und der harmonischen Kom- 
bination der Solo- und Tuttielemente den an vokaler Polyphonie 
erstarkten Meister erkennen. Bernardis und Bittis Stil konnte 
ich nicht kontrollieren, da mir der erste Teil der vierten Samm- 
lung nicht vorlag. 

Das Erscheinen F. M. \ cracinis unter den Konzerlkomponistcn 
regt zu einer Umschau über den Stand der Sonatenkomposition 
im zweiten Jahrzehnt an, als deren Ilauptvertrctcr jener glänzt, 
Corellis Solosonaten bildeten für Geiger das Übungsmaterial, für 
Komponisten das nachahmenswerte Vorbild in Stil und Anordnung, 
Die Teilung m Kirchen- und Kammersonate blieb äußerlich be- 
stehen [wiewohl praktisch ein strenger Unterschied nicht beobachtet 
wurde), ebenso das Kennzeichen der Suite: das Aufgehen der Sätze 
in derselben Tonart. Unter den obligaten vier Sätzen der Kammer- 
sonate wird der an zweiter Stelle stehende in der Folge wichtig: 
die AUemande. In Vivaldis Sonaten op. 1. 2. 5 trägt sie noch 
durchweg diese Bezeichnung, während Veracioi im Sonatenwerk 
op, 1 von 1721 bei genau gleicher Struktur nur AUfigro liinsclireibt. 
Im Viervierteltakt stehend, etwas »ernsthaft im Ciang-^, wird sie 
von einer Reprise in zwei korrespondierende Teile gespalten, deren 
zweiter auf dem motivischen Material des ersten fortbaul. Der 
Keim des späteren ersten Sonatensatzes liegt darin verborgen, 
Locatellis Sonaten op. 6 (4737) zeigen ihn bereits in kräftiger 
Entwidcdung. Das ZurQdckommen. auf den Anfang und die Be- 
zdchttung »Allegro« sind hier Prinzip geworden, auch die Auf- 
stellung eines Kontrastthemas (vgl. Son. VlIL 2. SÜsitz) hat sich als 



1 Nr, 3 lioi- V. Sammlung. Die Autoroii s;ind über den einzelnen Stücken 
nicht vermerkt. Nach Dresdener Handschriften gelang es mir. außer obcn- 
genaantem: Mr. 1 alä vun Alberti, iSi. 2 alä vouVtit acini henühread feäl- 
siutdlen. Bei Nr. 4 und Nr. 6 wird demnach an Vivaldi, bei Nr. 6 mi 
Torelli zu denken sein, doch finden sich die KoQserte nicht unter den 
aadorwärts gedruckten Werken der Betreilenden. 
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zwedunäßjg erwiesen. Das Konzert, wie es bis jetzt verfolgt 
wurde/ teilte — was seine Ecksfitze betrifil zweierlei mit dieser 
fortgeschrittenen Sonstenlonn; einmal stellte es zyklische Formen 
mit Rückkehr zum ttiematischen und tonischen Anfangspunkt dar, 
das andere Hai setzte es dem Tuttithema im Solothema bisweilen 
einen Kontrast entg^en. Obwohl dies letztere oft gar kein Thema, 
sondern nur eine modulierende Passagengruppe ausmacht, separierte es 
sich doch jedesmal durch schwächpr^^ Instrumentation vom Tuttithema. 
Namentlich in Vivaldis Dresdener Konzerten macht sich der Hang 
nach kontrastierenden Solothemen stark fühlbar, aber man nahm 
noch nicht das Prinzip einer gesangvolleren Melodik dabei zu Hilfe, 
sondern das einer unterschiedlichen Rhythmik, z. B. das plötzliche 
Überspringen zum Triolenrbythmus (wie ^im DmoU-Konzert Vivaldis 
Sign. Gx der Dresd. Bibl.). Ein zweites regelrechtes »Gesangs- 
thema« ist in der Literatur des Konzerts bis mindestens 4740, 
Viiraldi eingeschlossen, nidit üblich. Embrjonlsmen finden sich 
zwar bei Torelli ebensogut wie bei Vivaldi, der mit D. Heinichen 
hier und da sogar au«iahmswdse »cantabile« über die betreffenden 
Stellen schreibt, aber sie zählen nicht, da sie kein Prinzip ver- 
ratend Das durch Solo- und Tuttiwechsel hinreichend gegliederte 
Konzert leistete eben der Einführung eines besonderen Gesangs- 
themas weniger Vorschub als die auf zwei Klangmaterien be- 
schränkte Solosünate, deren Entwickelung vor allem melodischer 
Gegensätze bedurfte. Den inümsten Satz des Konzerts bildete der 
cantable Ifittelsatz. Die kurze Faktur der Eingangssätze bot keinen 
Grund, die Gesangswiikungen jenes zu antizipieren. Aus der kon- 
zerthaften Gegenüberstellung eines Tutti* und Solothemas zogen 
die Mannheimer und Wiener Symphoniker ihre Vorteile, aber erst, 
nachdem unter Einfluß des Klavierkonzerts und bei zunehmender 
Fülle der Instrumentation das Haupt tutti sich zu einem längeren 
Einleitnngssatze ausgesponnen und an sich die Abgeschlossenheit 
einer Sonutine erhielt. Die im Klavierspiel fortgeschrittenen, eklek- 
tisch verfahrenden Deutschen kamen den Italienern darin zuvor. 
Aber die Brücke, die vom Instrumentalkonzert zur neuen Sinfonie 
hinüberführt, wurde dennoch in Italien geschlagen. 

Man sollte meinen, das Schaffen des berühmtesten Sonaten- 
komponisten und gefeiertsten Virtuosen jener Tage, Franc Maria 



1 Bei Heinichen ist es zweifelhaft, äeiue 15 Dresdener Konzerte und 
Sinfonien, die mir von Bedeutung für die Geschichte der Orchestersinfonie 
seheinen, mfißten daraufhin einmal nfther untersndit 'werden (nameotUdb 
Cx 48S und 490). 
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YmaaisäBf hätte dazu beitragen mfiBsen, die Verschmelzung der 
Sonaten- und Konzertform zu einem neuen Kunstprodukt herauf 
zufuhren. Dem ist nicht so. Veracinis Talent versagte in diesem 
Punkte; nur wenige Konzerte seiner Hand liefen vor, gennL-, um 
abzuschätzen, daß es nicht an das in sf^nfn Sonaten nipdergeiegte 
heranreicht'. Die Tiitti bestehen aus lose aneinandergereihten, zu 
Echozwecken verari)eiteten Motivstucken , die Soli aus äußerst 
billigem, der Brillanz allerdings nicht entbehrendem Passagen Feuer- 
werk. Ist das Wort etudenhaft am Platze, so hier. Veradni gibt 
sich einer ungestillten Virtttosenlawie hin, und es Ifige kein Grund 
vor, sich bei seinen Konsertleistungen aüfzuhalteni wenn sie nicht 
im Detail hier und da sein geistvolles Musikerprofil widerspiegdten. 
Da wirkt er anziehend durch den freien und h&ufigen Gebrauch 
der Septimen- und Nonenakkorde, z. B. 




wie er überhaupt Vorhaltakkorde mit grolier Feinheit anzuwenden 
versteht, harmonisiert unbedeutende Motive anmutig oder moduliert 
überraschend durch Umdeutung eines Tones. Aus den Mittels&tzen, 
für Violine und Cembalo gesetzt, spricht überall der tiefempfindende 
Sonatenkomponist; sie bilden jedesmal Ruhepunkte inmitten der 
strudelnden Erksätze, aber einen Fortschritt oder gar nur ein Er- 
reiche des Vivaldischen Ideals bedeuten seine Konzerte als Ganzes 
genomnien nicht. 

GÜicklicher im KonzcrtschalVen und in musikalischen Kreisen 
bis über die Glitte des 18. Jalirhunderts beliebt, wie Breilkopfsche 
Verlagskatalogc iiclegen, war Carlo Tessarini. Um 4090 zu 
iiiinini geboren, vielleicht Schüler Coreilis, steht er \ 729 als Violi- 
nist an der Markuskapelle und fungiert gleichzeitig als Konzerte 
meister am Hospital S. Giov. e Paolo zu Venedig, nahm also eine 
ahnliche Stelle ein wie Vivaldi^. Später wirkte er an der Metro- 
politankirche zu Urhino und schließlich, wie aus der Widmung 
seines Konzertwerks »La Stravaganza« hervorgdit, als KonzerU 



1 Außer den drei oLengenonntcu ein Konzert in Mns. ;J.dur) in der Uof- 
bibl. Scbweria. 

- Diese den Lexikographen unbekannt gebliebene Tatsache stützt sich auf 
den Titel seines erschieneneu er&teu Werkes. 
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meister des Kardinals Wolfgang Hannibal in Brfinn. Fdtis^ be- 

zeichm t -oine GrBtlingswerkc als Nachahmungen Corellischer Vor- 
hilder. Uas kann nur in stilistischer Hiosicht gemeint sein; äußerlich 
entfernen sie sich augenfällig von ihnen, denn Tessarini fibertrJlgt 
die bereits t'estgelt^gtc Konzertform auf die Solosonate, ähnlich w'w 
es Bach in seiner Flötensonate Etsdur versuchte, und nimmt 
später liragekehrt aus dei" Sonate das Reprisenwesen nach dort 
hinüber. Damit vollzog er eine Tat, die ihn unmittelbar zur Sin- 
fonieform mit Reprise föhrte. Das Allegro der dritten seiner 
SokMonaten op. \ (Venedig wird durch das wechselweise 

Auftreten des Themas, erA in \Bdur, nach längerer Durchftihrung 
in ^dur, später, von der Violine lieblich umsponnen, wieder in 
^dur, in drei fibersichtliche Abschnitte gegliedert: es ist die der 
dreit^igen Liedform sich nähernde typische Konzertform. Nach 
demselben Muster sind noch die Hauptsätze seiner > Sonate da 
Camera e Chiesa« für zwei Violinen und Baß op. 9. s. d. gestaltet, 
nur daß sie trotz ihres Doppeltiteh sämtlich den dort noch nicht 
voi'handeiieu Forlschrilt zur Dreisätzigkeil autweiseu. In op. 3 aber, 
den »Goncerti a piü Instrumenli con violino obligato, e due violini, 
alto viola, Violoncello e Cembalo, op. 3. Amsterdam« s.d.- ist die 
FormenkomUnation bereits vollzogen: die neue Sinfonia, wie sie 
sich schon bei Scarlatti und Genossen ankündigte, steht, mit Ab- 
zug des noch rudimentären Gesangsthemas, in nuce vor ups. Zu- 
dem tiUgt jedes der »Konzerte« den bezeichnenden Untertitel »Sin- 
fonia«. — Zur Analyse diene die zweite in ödur, die neben der 
achten die einzige ist, in der die Violine Itescheiden konzertierend 
hervortritt. Ein frisches, der dritten Sonate von op. 1 entlehntes 
Thema beginnt und wird von den Violinen in Triolenbewegung, 
nicht ohne Innigkeit, fortgesponnen. Uber eine kurze in ^Idur 
sich abspielende Phrase hinweg kommt es nach 1 3 Takten auf der 
Dominante zur Klausel. Im zweiten Teil, der 26 Takte aus- 
macht, führen lebhafte Baßßguren zu ausgehaltenen Akkorden der 
Violinen und Reminiszenzen aus dem ersten Teil in den 
Violinen die Stimmung kunstgerecht durch, um nach einem .^moll- 
Halbschlufi das Anfangsthema in ursprunglicher Gestalt zu wieder- 
holen und nach einer fein empfundenen Wendung zur Unterdomi- 
nante den Teil in einer, dem ersten analogen Weise in Gdur zu 



1 A. B. o. 

* Kgl. Bibl. Berlin. Da Tessarinis op. 2 im Jahre 1734, op. 4 im Jahre 
4 742 publt/iert wurde, fällt die EnUtehungszeit von op. 3 etwa um 4740. 
Sielie dazu iS.HQ Aumerkuitg i. 
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schließen. Statt der Yerwendiiog des Hauptthemas io verwandten 
Tonarten, wie es sonst im Konzert üblich, stehen also hier Reprise, 
Durchführung und Repetition. Das folgende La^o ist gerade in 

diesem Konzert außergewöhnlich kurz geraten: vier schwere, 
alizentuierte I berleitung^stakte. Um so kräftiger hebt sich der 
Tnenuet;irlige, vier lleprisen enthaltende Schlußsalz davon ab, in 
dem dio Violinen unisono zum Baß geführt ^^ind. Das Ganze wirkt, 
da d.i> kunzerthafte Element fast verschwindei, vr)]liir als >Sinfo- 
nietta«. Kennt man Tessarinis Sonaten op. \ l'eil ii und deren 
typische Anordnung: 

VIL Allemanda Andante C :': — Largo ' 4 — Correnle All" ^/g :|: 
VIII. Allemanda Vivace C i^j: ~ Grave C — Gavola 2/^ :': 

IX. Allemanda Andante ;|1: — Adagio 3/2 — (lavota All" :: 

X. Allemanda — C :J: — Adagio C — Corrente Pieslo '^^ : : 

u. s. f. 

seine konzertmäßigen Allemandenthemen z. B. 

Son. YII. fr 




3 

und deren »Durchführung«, so unterliegt es keinem Zweifel, daß 

op. 3 eine freie Anwendung dieses dreisätzigen Suitent^^jus auf 
polyphone Gebilde darstclll, daß also Tessarinis »Sinfonie «-Sätze 
nichts sind als verkleidete Ailemandcn bezw. Gorrenten 'iavotten), 
durch gesangreiche Miltelsätze getrennt. Die kompliziert sclieuiende 
Metamorphose der mit freien Sätzen untermischten Kammersonate 
zur Sinfonieform ist aufs einfachste vollzogen und damit die Existenz 
einer »Sinfonie mit Reprise und regelrechter Durchführung schon 
vor 4742 nachgewiesen'. 

Nicht alle der Tessarinischen Sinfonien zeigen den eben be- 
handelten Typus in so ausgesprochener Fassung; am nächsten 
kommt dieser zweiten die achte. Sie ist weit ausfuhrlicher im ersten 
Satz als jene (85 Takte), auch konzertmäßiger, bringt aber das An- 
fangsthema nicht in der unverkürzten Originalgestalt, sondern unter- 
schlägt einige Takte (ö), um sogleich zur Unterdominante zu mo- 
dulieren. Die übrigen rein vierstimmigen Sinfonien können als 
Fortsetzung jener Gattung gelten, der wir in der Jugendzeit des 
Konzerts begegneten. Bei Tessarini sind es echte Konzert- 
sinfonien geworden, nicht mehr wie jeiie för den Kirchenvortrag 

i Vgl. H. Rieiiianns Vorrede in Bd. DI. 4 der »D«nkmAler dtf Tonkunst 
in Deutsdüandc s. XII. 
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bestimmt^ soDdern für die Untorlialtung in der Kammer, daher der 
Verleger Le G^ne sie dem Büiigermeister von Amsterdam widmet 
mit dem Wunsche, de möchten ihm angenehme Stunden ttereiten. 
Die Knappheit ihrer Formen, ihr leidites, anspruchsloses Melodie- 
gewand muten fast wie d^cadence an nach so j^ftnzenden Mustern, 
wie sie im großen Kirchenkonzerte vorlagen. Man muß jedoch ihren 
Zweck reclit verstehfii. Soltlft das reichgegliederle Solokonzert 
einer gedrungeneren Form weichen, in der das Solo Nebensache 
— die (jeschirhte der älteren deutschen Sinfonie lehi-t, wie rasch 
das Bedürfnis nach einfacheren, technisch leichl zu bewältigenden 
Stücken anwuchs — , so tat Einschiüakung not. üer Sieg der 
Sinfonieform bedeutete den Zusanunenbruch der Vivaldischen Kon- 
zertfonn. Das Konsertelement ist schon hier schwach vertreten, es 
findet keinen Raum mehr, sich breit zu machen. Aubings fehlte 
es Tessarini durchaus nidit an Gestaltungsgabe für größere Kon* 
zertfonn^. HandsdnifUich aufbewahrte Stücke in den Bibliotheken 
zu Darmstadt, Schwerin uml Dresden, darunter die bei Gelegenheit 
des Vivaldischen Anaiogons erwShnte vbattaglia fatto sopra la tem- 
pesta del mare« zeugen für seine außerordentlichen Leistungen als 
Violinspieler. Die übrigen Konzertwerke, unter denen sich beson- 
ders die nach Locatellischem Muster zugeschnittene Sammlung >La 
Stravaganza, di\isa in quattro parti, e composta d üverture, di 
Concerti coii Oboe, di Partite, Conccrti a due Violini obbligati, Sin- 
fonie e Concerti con Violino obbligato a cinque: cio6 tr^ Violini, 
Alto Viola e Basso. opera quarta«* wie im Titel so anch dem In^ 
halt nach durch Originalität und Vieiseitigkdt der Gestaltung aus- 
zeichnet, geben sich gemäßigter und tragen die stereotypen Z6ge 
des ausgedehnten Virtuosenkonzerts. An Empfindsamkeit des Aus- 
drucks und gewählter Melodik steht Tessarini bisweilen Tarlini 
nahe, dessen eigene Vorliebe für Triolenvorhalte er teilt, während 
er an Fruchtbarkeit mit fünfzehn gedruckten Werken selbst Vivaldi 
übertritTt2. 

Von Wichtigkeit für die Entwickelung des konzerüerendcn ^ iolin- 
spiels im besonderen wird ein Werk Locatellis »L^arte di Violinu. 

1 Es existieren von Tessarini zwei vitsi fiiedonf op.1 und op.4. was wohl 
aus dem Umstände zu erklären ist, daß er emige seiner Werke unabhängig 
von dem Amsterdamer Verleger in einer Privatstecherei in IJrbino anfertigen 
ließ. Die StodtbibKoth^ Hamburg b«sit2t zwei Bücher »Concerti a cinque 
op. r Amsterdam« (Le C«'ne). Die »Stravaganza« fällf, litT Ainsli rdamer Bucl - 
händlernummer nach, ins Ende des 5. Jahrzehnts, während die »Trattenimenli 
a Violine e Bosse«, ebenfalls op. 4 bezeichnet, 1742 aus der Urbiner Presse 
hcrvorglng«i. 

* Zwei B&ade Concerti grossi kiunen nach 1750 heraus. 
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Xn GoDcerÜ cioe, yiolino solo con XXIV Gapricct ad libitum . . . 
Violioo primo, violino secondo, Alto, Violoncello solo e Basso. 

opera trrzi. Amsterdam^V 

Der Wert dieser Sammlung ist bisher gründlich verkannt worden. 
Es ist wahr, der Virtuose Locatelli drängt sich hier in den Vorder- 
grund, will gesehen und bewundert werden; daher eine Sucht nacli 
Kadenzen und sensationellen EfTpktpn. Wenn man aber die Stücke 
in Partitur bringt und vorurteilslos durchgeht, üiidei man Züge, 
die keinem Mendelssuhuianer zur Schande gereicht hätten. Es er- 
scheint nicht angebracht, sie lediglich nach den oft über Gebühr konir 
plizierten, den Hauptsätzen angehängten Solokaprieen abzuschätzen. 
Wasiele'W^ irrt, wenn er meint diese seien eine Erfindung oder 
Eigenart jenes gewesen. Schon der florentiner Geiger Pietro San 
Marti ni gibt am Schlüsse einer seiner Triosinfonien vom Jahre 
1 688, ganz nach Locatellis Art, den beiden Violinisten gesondert ein 
nur den Baßnoten nach notiertes * Capriccio« zum Improvisieren. 
Die auf dem Orgelpunkt der Dominante ruhende, effektvolle Schluß- 
kadenz kennt — dem Prinzip nach — sogar schon M. Uccellini. 
der die Sonata seconda seines Werks von <64a in fast B^riot'schem 
Violinstile schließt: 




Eine Anmerkung .1. Fr. .\grico!as in der Übersetzung der Tosi- 
schen Gesangschule^ besagt, die großen Kadenzen in der Arie 
seien »zwischen den Jahren i7iO und 1716« entstanden. Beispiele 
Torellis bezeugen, daß sie in der instrumentalen Konzertpraxis 
1705 längst üblich waren. In einer der für die Akademie ge- 
schriebenen bologneser Eonzertsinfonien aus diesem Jahre nämlich 
steht eine Kadenz für die beiden Soloviolinen, Überschrieben >Per- 
fldia« mit bezog auf die hartnftddg, wie hinterlistig aufeinander 
einfallenden Dnettflguren, und in einem der oben cttierten Dresdener 
Solokonzerte löst sich die Figuration gar in eine Improvisation auf. 
Kühner noch wird Vivaldi. Dem Konzerte »fatto per la solem- 
nita della S. Lingua di S. Antonio in Padua« von 1712^ liegen 
zwei ausgearbeitete Kadenzen bei, für jeden Ecksatz eii^e, ebenso 



1 Nach Felis 4733 erschienen. Exemplar in der kgl. Uausbibliothek Berlin. 

s A.ft.0. I. 8.100. 

3 Berlin 1757. S. <95. 

« Kgl. Bibl. Dresden Sign. Cx 1048. 
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einem zweiten ^ wahre Monstra Ton Etnden, die im Gesamtcharakter 
sich den LocatelliBchen Gapricen nähern, also auf Harpeggien nnd 
Passagen hinauslaufen. Von einer Verarbeitung vorausgegangener 

Motive ist hier noch keine Rede, ebensowenig vom Postulat eines 
vorhergehenden Quartsextakkords. Eine Kad « nz im alten Sinne 
d. h. in der Länge eines Atemzuges findet sich gelegentlich ^ 



Arpeggio, 




Im allgemeinen galt die Regel, daß jeder mit einer Fermate 
versehene Finalton Kadenzenbüdung beansprucht'. Die Eigenart 
LocateUis bestand mitbin allein darin, daß er die bei andern >ad 

libitunic geforderten Kadenzen exakt niederschrieb und ins Konzert- 
gebilde mit aufnahm. Damit beschwor er allerdings ein Unwesen 
herauf, das schon Zeitgenossen zum Tadol reizte, ihm allein aber 
gerechttTweisp nicht zur Last gelegt %verden dai f. 

Die Schwierigkeit der »Caprict n« ist horrend und in ihrer 
Kühnheit einzig mit Paganinis Capricen vergleichbar, die stellen- 
weise direkt an jene anknüpfen. Es sind abgeschlossene Sätze, 
denen irgend ein technisches Motiv zugrunde liegt, späteren Vir- 
tuosenetuden vergleichbar. Sie werden langsamen wie schnellen 



t Kgl. Bibl. Si-n. Cx'406S. 

2 Ebenda Si^n. C\ 1686. 

3 Der Engländer Matthieu Dubourg scheint nach der bei Wasielewitlvi 
entählten Anekdote besonden kadeiuensachtig gewesen su sein. In einem im 
übrigen sehr gemäßigt auftretenden Solokonzert seiner Hand Kg). Bibl. Dresden) 
finden sieh am Schluß des «nsteo und letzten Satzes Kadenz-Fermaten. 
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Atxm aagehingt, in jedem der zwiHf Konzerte sweUnal. Wer sie 
nicht oiitepieieii oder ^gene Ideen an den Mann bringen wollte, 
fand an einer eigens yon Locatelli . dam bestimmten Stelle das 
Zeidien — Wichtig sind die Konzerte andrerseits, weil zum 

erstenmal konsequent die Wiederholung des ersten Tuttigeiiankens 
durch den Solisten durchgeführt ist, und zwar, des besseren EtT kts 
halber, in der höheren Oktave und gescluuackvoll verziert. Die 
Wirkung der Soli an sich beruht nicht, wie man denken sollte, 
auf brillantena Figurenwerk oder glücklich gelüsten Fingerproblemen, 
sondern auf einer, die Melodie in Vorhalte nnd Schnörkel auf- 
losenden Kleinarbeit. Stürmische Allegri iiudeu sich selten, sobald 
der Solist auftritt, verwandelt das Tempo sich in Andante; Außer- 
gewöhnlii^es wird für die Kadenz aufgespart Die ausdrocksTotten, 
leider nur zu oft in weinerliche Sentimentalit&i zurfick&llenden 
Mittels&tze sind in der dreiteiligen Liedform gehalten, die Schluß- 
s&tze nach Uuster der ersten, aber leichter, luftiger. Trotz vieler 
reizvollen, heute noch ansprechenden Züge scheinen Locatellis Kon- 
zerte rasch antiquiert und vom Konzertsaal und von der Kirche in die 
Schulstube gewiesen worden zu sein, denn Dittersdorf vertritt 
die Ansicht, Locatellische, Zuccarinische und Tartinische (!) Stücke 
seien >gut zum Exerzieren«, aber nicht zum »Produzieren« 

Eine bei weitem vornehmere Art des Kouzertiereus ptlegt 
E. Feiice dalF Abaco in seinen »Concerti a piu Instrumenti . . . 
Opera sesta. Amsterdam« 2. Mit einer einzigen Ausnahme drei- 
sätzig, weisen sechs von ihnen R^risen in den Ecksätzen auf, 
ohne daß am Sdilufi auf den Anfang zurQckgegriiTen wird, sechs 
haben diese durchkomponiert Tutti und SoK finden sich zwar hier 
und da angezeigt, werden aber nirgends scharf getrennt. Die drei 
Violinen, die dall' Abaco in Yioiino prirao, secondo, terzo scheidet, 
ohne also eine, als »prinzipale« hinzustellen, sind zumeist selbständig 
gefuhrt; die erste zeichnet sich durch figuralive Melodik vor den 
andeni aus, vorübergebend taucht wohl auch ein Concertino von 
zwei Violinen und Viola auf (Nr. 4, Hl. In tief empfundenen Adagien 
spricht dall' Abaco sein Fühlen 111-^ und man wird schon zu Tarti- 
nischen Stücken greifen müssen, um Ebenbürtiges zu finden. Die 
Ecksätze belebt ein frischer, ursprünglicher, audi herb-männlicher 
Zug (z. B. Nr. 4), der einige Blale mit Nardinischer Sentimentalität 
untermischt ist . . 



1 Selbstbiographie S. 44. 

s UnirenitildbibL Upsalou Nwdt Sandberger (a. a. 0.) um 47SS eiv 
8cbi6n6iL 

8«]i«riB9, £uAnia«BtilkoniMl. g 
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In einem Atemzuge mit dall* Abacos op. 6 wären xa nennen 
des Württembergischen Kapellmeisters Giuseppe BrMdnnellos 
»XII Concerti et Sinphonie . . . opera prima. Libro primo. Amster- 
dam« Im Flusse ihrer Melodik, namentUcfa einiger prächtiger 

^littelsätze, und im formalen Aufbau erinnern sie unmittelbar an 
die Konzerte jenes, denen sie auch zeitlich nahe stehen (nach FtHis 
173 )1. Wie der Titel ang^ibt, scheiden sie sich nach älteren Mustern 
der Torelli, Albinoni, dair Abaco (op. ?) in Sinfonien und Kon- 
zerle, die Unterschiede aber sind genngfüi^igcr Art. Beide Gattungen 
Siud dreisätzig, ohne Reprisen und haben Soli, nur daß diese in 
den Konzerten häufiger und komplizierter auftreten als in den 
Sinfonien. Diesen fehlen außerdem die breit ausgeflBhrten Mittel- 
Sätze jener, statt deren kurze, der Scblufifermate des ersten Teils 
angehängte Überleitungen stehen. FugatI finden sich nicht. 

Vom yierten Jahrzehnt des Jahrhunderts ab beginnt neben dem 
längst YOrhandenen Vivaldikult sich ein Tartinikult bemerkbar 
zu machen, dem schon die zuletzt genannten Tonsetzer nicht fem 
stehen. Nach einer abenteuerlich verlebten Jugend hatte Tartini 
sich 1728 in Padua niederiielassen und damit dem Violinspiel einen 
feateu Hochsitz ffecrüiidet. Die Schüler des »Maestro delle Nazione« 
trugen seinen Iluhm und seine Kompositionen in alle Welt hinaus, 
indes VivaJdi sich mit Opernkomponieren abgab und wenig frucht- 
bare Lokattriumphe feierte. Der Sieg ging schlieBÜch auf den 
Paduaner Meister über. 

Beim Chronologisieren der Werke laitims stellen sich Schwie- 
rigkeiten in den Weg, da nur wenige . als Original gedruckt, die 
meisten handschriftlich verbreitet wurden^. Bevor Italien uns nicht 
mit der lange versprochenen, aber noch in weiter Feme liegenden kri- 
tischen Tartini- .\usgabe beschenkt hat, wird es nicht möglich sein, 
ein zusammenhängendes Bild seines SchaUens zu izehen, Tartini starb 
1 770. reicht also weit iiher die in diesem Abschnitt in Frage konmiende 
Hude hinaus, und da sein Stil sich im Verlaufe seiner Entwickelung 
nur wenis geändert zu liaben scheint, genügt es, auf die Typen seiner 
Konzertgebilde einzugehen. Da begegnen uns namentlich zwei: die 
zum regulären Streichquartelt herangereifte Konzertsinfonie und das 
virtuose Solokonzert. Beispiele für die erste Gattung enthält eine 
in London bei Welcker erschienene Sammlung »Six Goncertos in 
four parte«', die sich mit keiner der in den gangbaren Lexici 

1 Kgl. Bibl. Berlin. 

- Drucke bei Fctis a. a. 0. zitiert. Uandscbriflliches Material in Padua 
(Aber 430 Konzertey, Paris, London, Wien, Dresden, Schwerin u.a. 0. 
s Kgl. Hausbibl. Berlin. 
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angefahrten deckt Es sind Quartetträtze mit dominierendem Dis- 
kantpart, je drei zu einem Kcmzert gem'dnet und durch Klauseln 
in zwei Hälften geteilt Das FormengerQst ist dassdiie wie in 
Tessarinis SAtzen, doch kennt Tartini hier das dort so wertvoll 

erscheinende Zurückkommen aufs Anfangsthema nicht: die Reprisen 
verhalten sich wie Bild und Spi^|;elbild, der zweite Teil ist der in 
die Quinte transponierte, ctwns reicher ausgestattete erste. Überall 
freilich quellende Melodik und echt violingemäßc Erfmdimpr. — 
Mehrere mir vorliegende Konzerte der zweiten Gattuiij: trai^en den 
KoDzcrttypus Vivaldis. Dreiteiluncr d<^r .Sätze, den Tonsluleu I — -V — I 
entsprechend, herrscht vor. Aui,t'n!al.ii:e Fortschritte hat die thema- 
tische Satzkunst gemacht. An Stelle des von Vivaldi noch gern 
benutzten gebrochenen Akkordspiels, der abgenutzten »bariolage«, 
ist gestaltungsreiche Figuration, an Stelle einfacher harmonischer 
Wendungen besonnene, reflexive Thematik getreten. »Er mischte 
sowohl in geschwinden als langsamen Stficken viele Doppelgriffe 
mit unter und spielte gern in der äußersten HOhe>.« Die tech- 
nischen Probleme sind inzwischen andere geworden, der Ton des 
Instruments hat an sinnlichem Glfinz gewonnen, er verlockt zu breit 
ausladender Kantilene, zur Kntfallung polyphoner Effekte, und aus 
der Art, wie Tartini Arpeggien gestaltet, wie er Triller, Trioien, 
lombardischen Geschmack verwertet, gibt sich der für die Vervoll- 
kommnung des Bogens tätige Praktiker zu erkennen. Das Cem- 
balo wird selten mehr zur Begleitung der Soli herangezogen, das 
Streichorchester tritt endgültig dafar ein, wie überhaupt Tartini 
dies seinem Charakter nach ungemein tief erfaßte. Soli und Tutti 
schließen sich gegeneinander ab, die Form wird gedrungener, kfinst- 
licheri im letzten Satze stellen sich immer häufiger Rondotypen 
ein — kurz, Tartini gehurt nicht mehr der Periode der Uteren 
Konzertkomposition an, die Torellt herauffuhrte, sondern der 
Quartett- und Sinfonieperiode. Obwohl ein halbes Jahrhundert 
Zeitgenosse Vivaldis stellt Taitini dessen individuelle? Ge^enbild 
dar: Vivaldi schließt ab, Tartini beginnt eine neue Stilreihe. 



1 AVi.« die oben s. ^^cnaunten Scarlattiadieii wohl vom Verleger auf 

eigene Faust herausgegeben. 

2 Quautz in der Selbstbiographie bei Marpurg a. a. 0. I, S. 197. 
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III. Abschnitt. 
I. Kapitel. 
Das ältere deutsclie Konzert. 

Mit der Gehurt des Instrunientalkonzcrts in Italien war für die 
gesamte InäUumentahnuäik ein neues Zeitalter angebrochen. Die 
ersten Jahrzehnte des 18. Jahrhunderts bieten das ebenso groß- 
artige wie interessante Schauspiel des Untergangs alter, des -Empor- 
blGhens neuer Formen und Ideale. Das Konzert brach nahezu mit 
allem, was durch die Tradition geheiligt war, mit der Potyphonie, 
die seinem Wesen widersprach, mit der Gleichberechtigung aller 
Stimmen und Instrumente, mit der suitenhaftcn Anordnung der 
Sätze, schließlich auch mit der allgemeinen Auffassung der Musik als 
der lediglich im Dienste des äußeren Lebens stehenden Kunst. Das 
Instruniontalkonzert repräsentierte die niusikriüsche Moderne, die 
Kunst der jünif;sten Generation. Wie konnte ein Druck auf die 
ältere auslileiben? Ks zeigte sich, daß die Lebenden Hecht be- 
hielten : ein letztes AufHackern der Kirchensuaate, der franzüsiscben 
Ouvertüre, ein Aufbäumen der zweihundert Jahre alten Suite — 
und alle drei werden von Großmeistern der Tonkunst zu Grabe 
getragen. Die Kraft alter Überlieferungen schwand; unter dem 
Einfluß neuer großer KulturstrOmungen entstand ein neuer Stil, . 
dessen Wesen in einer bisher fremden Äußerung des Persön- 
lichkeitsgefühls bestand. 

An dieser Wandlung im musikalischen Fühlen und Denken der 
Geister nimmt DeulschLmd in Zukunft erheblichen Anteil. Es 
veri*teht sogar den großen Strom der Symphonie- und Knn/.ert- 
entwickelung auf sein Gebiet herüberzuleilen. Line andern Liindern 
unbekannte Dezentralisation seines Musikwesens kam dem zu Hilfe. 
Denn obwohl in Deutschland ebenso wie in Italien Residenzen und 
Hauptst&dte die Mittelpunkte des künsUerischen Lebens bildeten, 
sickerte doch gerade hier die Musik in die fernsten Schichten nan 
tionalen Bfirgerlebens und durchtränkte die Volkskreise mit un- 
widerstehlicher Neigung zu ihr. Die Beschreibungen »wöchentlicher 
Konzerte« und Musikveranstaltungen in Städten nebensächlichster 
Bedeutung wie Pirna, Leobschütz, wie sie die Biographien Quantz^^ 
Dittersdorfs, Gyrowetzs verzeichnen, liefern dafür Bew-eise. Nament- 
lieh für die schnelle Verbreitung des Konzcrtstils war diese de- 
zentralisierte Musikpilege Deutsdilands von Wert. Nach MuiTats 
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und Torelli^ Anregungen grifT man das Konzert allerwärts leb« 
haft auf, zunächst an Residenzen, wo Italiener das Wort führten, 
dann auch in kleineren Stiidleu, die nicht weit von der deutsch- 
italienischen Reiseroute lagen. Aus Mangel an eigenen Erzengnissen 
begnügte man sich vorläulig mit den italienischen Urbildern. Bald 
aber tritt eine eigene literator hinsu, die binnen kurzem zn soldier 
fVUIe anwftcbst, daß Sonate und Sinfonie neben ibr zurQcktreten. 
Um 1730 steht das Konzert an der Spitze der Instrumentalformen 
und beherrscht beinahe drei Jahrzdinte lang den Markt. 

Nachdem das Anfangsstadium einer rein äußerlichen Nachahmung 
der Italiener überwunden war, beginnen sich nationale Züge im 
deutschen Konzert bemerkbar zu machen. Hatte Italien von An- 
fang an das Streicher- fViolin-) Konzert bevorzugt, so gibt in 
Deutschland das reine oder mit Streichern kombinierte Bläserkonzert 
den Ausschlag. Die Blasinstrumente besaBen hier von alters her 
besondere Sympathie. Aufwartungen im Freien, Serenaden, Tafel- 
musiken, Stundenblasen bedingten fortgesetzte Schulung guter Bläser, 
und da dfie Stadtpfeifereien, in deren Schöße junge Talente erwuchsen, 
hierauf besonders acht hatten, blieb man in der Behandlung der 
Streichinstrumente etwas im Rückstand. Die »Schwierigkeiten« 
und »krummen Sprünge« der italienischen Violinisten waren in 
Deutschland nicht beliebt i. Man begnügte sich mit angenelimer, 
fließender Melodik und legte Gewicht auf durchdachte Arbeit, in- 
teressante Stimmfnhning und originelle Besetzung. Bezeichnender- 
weise übernehmen in Deutschland auch nicht Violinvirtuosen vom 
Range eines Torelli, Corelli, Vivaldi, Tartini die Führung 
im Konzert, sondprn Kapellmeister und Kantoren. Der Einfluß 
einzelner Persönlichkcilen, die Resultate einer gesunden Schulpraxis 
stehen zurück hinter theoretischen Forderungen und lokalen Ge- 
schmacksrichtungen. Dazu kommt, daß in Deutschland das Konzert 
nicht in gleichem Maße mit dem religiCeen Kultus verbunden blieb 
wie in Italien. Der gewChnKche protestantische Gottesdienst konnte 
das Aufspielen eines Violinkonzerts entbehren. Es zieht sich da- 
her von der Kirche zurück In den weltlichen Konzertsaal und wird 
Favoritnummer auf den Programmen der Collegia musica, also zu 
einem Stück n csellschaftsmusik. Das dculsclie Konzert ist 
denn auch seiner Besetzuni: inid seinem Charakter nach ein ge- 
treues Abbild der deutschen Uilettantenkapelle mit ihren Vorzügen 
und Fehlern: wandelbar in Form und Inhalt, ungleich im Werte, 

1 S. Telemanns Bemerkungen bei Mat theson, Gr. Generalbaß-Schule, 
<731, S. 166, und die Cli.irakteristik der deutschen YioHntechnik «U Bachs 
Zeiten in der Neuen Zeitschrilt für Musik, 1904, S. 677 f. 
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ein Barometer des wechselnden Lokalj?pschmacks. Aus dem kol- 
legialen Zusaaimenwirken begeisterter Musikliebhaber erklärt sich 
z. B. auch, warum Doppelkonzerie im allgemeinen beliebter waren 
als SolokoQzerte K Im soltetischen Aoflreten, sobald es nicht durch 
die Umstände gerechtfert^t war und mit Wfirde geschah, erblickte 
die deutsche Bescheidenheit leicht eine Gelegenheit zu prahlen. 
Man rflgte den, der es an der nötigen Zurückhaltung fehlen ließ, 
und wird gerade in Dilettantenkränzchen darin am empfindlichsten 
gewesen sein 2. Dem Geschmack einer vielköpfigen, zur Unter- 
halttmg versammelten Menge in allen Punkten zu genügen, mag 
unter solchen Umständen den Komjionislen nicbt immer leicht ge- 
worden sein. Hier neigte die Mode einmnl der Suite odor der 
französisch cn Ouvertüre zn, dorf dem Kirehenstil oder ipalistiscber 
Programmmusik — , ein fesUumii.seuer Typus wie das italienische 
Kirchenkonzert existierte nicht. 

Das Verhältnis der konzertierenden Parte drückt sich im Siteren 
deutschen Konzert durchschnittlich scharf aus. Die Vorliebe fürs 
Goncerto grosso leistete Gewähr, daß man den UrbegrifT des Kon- 
zerts, wie er oben (S. 8) festgestellt wurde, nicht vergaß, sondern 
auf ein wirklich rivalisierendes Wechselspiel hielt. Schon aus tech- 
nischen Gründen ergab sich im quarlettbegleilelen Blllserkonzert 
mit zwei oder mehr Solisten die Notwendi,£?krit . Tulti und Soli 
kontrastifTend zu erlinden und beide Klaniikrajier das Stück hin- 
durch selbständig zu fuhren. Dies fruchtbare Piinzip führte in 
seiner Steiarerung geradenwegs zur Technik der großen Orchester- 
sinfonie. Bachs, Händeis, Telemanns, Graupners viel- 
chörige Orchesterwerke sind ebenso der Konzert- wie der Sin- 
fonieliteratur beizuzählen. Erst durch die im vierten Jahrzehnt 
beginnende Entwickelung des Klavierkonzerts werden die natür- 
lichen Proportionen dieses Wechselspiels verschoben: der Solist 



1 S. oben 8. 66. 

2 Mallheson zitiert in seiner Gr, Generalbaß -Schule 8, 442 Worte des 
S(. Lambert: »Wer flemnach in einem Gnircrt spielet, muß es so machen. 

ea der gant^en Versammlung zui* Ehre und Vergnügea gereiche; nicht über, 
daß er nur den Prdss allein davon trage. Denn wenn jeder bloß für sich 
und um sein sdbst wilto spielet, so ist es kein Concerl mehr.c Einem &hn- 
lifbcn Raisonncmont maf? Scheibcs i'orderjing entsprungen sein, sich in 
deutschen Symphonien des welschen Konzertierens zu enthalten (a. a. 0. S. 601]. 
Audi in der Sitte, die von jetzt an sich häufenden Untenichtswerke f&r Vio* 
line, Flöte, Klavier unter anspruchslosen Titel »Versuch einer \i vei- 
sun;? usw.< der ÖiTenlhchkeit zu übergeben, \vird man ein charakterjstiM li^vs 
Zeichen dieüer vom guten Ton der Zeit gciorderten Bescheidenheit crbhcken 
können. 



Digitized by Google 



J. G. Pisendel. 



119 



rückt in den Mittelpunkt des Interesses, bestreitet das Ausdrucks- 
material aus eigenen Mitteln und überläßt dem Orchester die UoUe 
des stfitienden oder bekräftigenden Begleiters. Schon die Mo- 
zartsche Schule weiß nichts mehr von der Technik der Alteren 
Konzertkomponisten. 

Dem Deutschen standen zwei Wege offen, sich das Instramental- 
konzert anzueignen: entweder durch Auf5;uchnn des Mutterlandes 
oder durch Studium, sei es am Schreibtisch, sei es })eim Vortrage 
eines italienischen Virtuosen. }\ni\<^ Wege bei rat der Dresdener 
Konzertmeister Job. (Jporg Pisendei. Kr war iGüO als Sopranist 
nach Ansbach gckoimiien und halte zu Pistorr-his und Torellis 
Füßen gesessen. Ist Ton^Uis Einiluß auf den kauai Zehnjährigen 
innerhall) einer behr kurzen Lehrfrisl auch nicht allzuhoch anzu- 
schlagen; so zeugt doch Pisendels Auftreten i. J. 4709 im Leip- 
ziger Collegium musicum mit einem Torellischen Violinkonzert von 
einer gut angewandten Studienzeit Pisendel bewahrte aber in 
der Folge den reinen italienischen Stil nicht, sondern nimmt, durch 
den Dresdener Balletgeiger Volum ier beeinQußt, gewisse franzö> 
sische Manieren an. Seine ursprfinghche Begabung verquickte immer^ 
hin die fremden Anregungen zu einem bemerkenswerten eigenen Stile: 
seine wenigen hinlcrlassenen Konzerte ^ verraten ungewöhnlichen 
Schwung und das Bestreben, die Form durch geistvolle Arbeit zu 
verlieien. Das Kennzeichen ihrer Themen ist Sinnigkeit, bebngbche 
Freude am Wohlklang. Verwegene italienische Modulationen fehlen, 
dagegen überraschen echt deutsche Einfälle, Statt dürlliger Har- 
monieskizzen in der Begleitung stehen aus Hauptmotiven gewonnene 
Mittelstiromen, die oft im doppelten Kontrapunkt erfunden sind. 
Wenn in dem scfaOnen Ddur-Konzert' die sanfte, elegische HmoU- 
Melodie des Adagios nach der Repetition durch die Solovioline vom 
Tutti in Ddur gebracht wird, nach kurzer, aber eindringlicher 
Steigerung wieder in die Urtonart zurficksinkt, so wird man dem 
Schöpfer dieses Kabinetslücks mehr als nur Konzert meisier- 
talent zusprechen müssen*. Mierdies haben seine Konzerte für die 
Kenntnis des geigerischeu Verzieruugswesens im Bachzeitalter 
Wert 



1 Gerber, Tonkünstlcrlcxikon. 

2 13 Konzerte in der Kgl. fiibl. Dresden, darunter acht für Violine, drei 
im Autograpb. Wasielevskis absprechendem Urteile tritt W. Langhans 
(Gesell, d. Mus. I, S. 346; entgegen. S. nudi J. A. Hill er, Lebensbesciirei- 
bungen berühmter Musikfielrlirfen usw. S. 193. 

3 Zur Veröffenüicliung in den Denkmälern deutscher Tonkunst bestimmt. 
* Vgl. audi das innig trauerode Andante des Csdur-Konzerts in Dresden. 
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Pisendel war zunächst reproduzierunder Künstler. Als pro- 
duzierender übertrifft ihn bei weitem G. Phil. Telemann. Ob- 
wohl dieser selbst gesteht, das Konzert nie mit besonderer Liebe 
gepflegt zu haben, lie^ Uber 470 Konzerte aus sefaier Feder 
vor*. Telemann faBt den B^iff »Konzerte im weitesten Sinne 
und versteht darunter sowohl das einfache, solistisch besetzte 
Streichquartett (oder Qwintett) wie das reine Solokonzert und Con- 
certo grosso, ja begreift sogar größere Sinfonien und Suiten mit 
konzertierendem Beiwerk darunter. Das erklärt sich aus ihrer 
verschiedenen Bestimmung. Ein groB<:'r Teil der Kompositionen 
mag für das seit 1704 von ihm geleitete Collegium musicum in 
Leipzig, eiu anderer nach Weimar geliefert worden sein, wo Bach 
sie kennen lernte, während die Üarmstädter Manuskripte der Zeil 
zu entstammen scheinen, da er im benachbarten Frankfurt die 
»wOchenUiehen großen Konzerte im Ftouenstein« leitete. Gelegen- 
heit, Besetzung und Geschmack des Publikums bestimmten jedesmal 
Form und Inhalt. Telemanns Konzerte sind von konventionellem 
Phrasenwerk nicht firei, enthalten aber viel originelle Einf&lle und 
kunstvolle Satzprohen und bekunden vor allem eine unerschöpfliche 
Phantasie. In der Kraft ihrer subjektiven Sprache konunen einige 
den Hllndclschen i^leich. Seine Kirchenkonzerte, Ober die er gern das 
Anagramm Melante setzte, haben Form und Geist der italienischen 
Kirchensonate und prägen deren Stil so vollkommen ans, daß sie 
von Torellischen Mustern schwer zu unterscheiden sind''^. Freilich 
ist der Vorrat an virtuosem ZünUstoli" sehr gcnnt; und scheint 
mehr der Reflexion als geigerischer Inspiration entsprungen zu 
sein. Den ADcgros steht bisweilen eine behftbige Lustigkeit 

recht wohl an und in den Ädagien findet man oft Herzenstöne 
angeschlagen, 




^ In der Kgl. Bibl. Dresden bdschrlÜ. 46 Konzerte lür verschiedene lu- 
Btnimoite (vier im Aatograpli); HofbiU. Daimstadt Hofbibl. Sdnrapin 
zum Teil unter »Melanie«. Drei Konzoite aus der Hamburger Zeit gedruckt in 

der Sammlung »Musique de tahle«. 

2 Einige der Uaniiötddter Konzerte sind reine Streichquartette ohne Cem- 
balo> oder Orgelbegleitung (vier davon für vier Violinen allein). 
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die zwar aus Italien importiert sind, aber in Deutschland jederzeit 
gern gehört wurde n. Telemanns weltliche Konzerte lehnen sich 
entweder an die iranzüsische Orchestersuite oder haben die drei- 
sützige italienische Form. Sehr oft fügt er »^iiarakterstücke ein. 
In einem Dresdener Konzert (Fdur) unternimmt er geradezu einen 
Gewaltstreieli. Das Stück hat außergewöhnliche Proportioneü: 
sieben S&tze a) Presto C, b) Un poco grave Ys »Gorsicana«, c) Alle- 
gretto Vi« <1) Scherzo C, e) [Allegro] % i) Polacca »/i, g) Minuetto % 
Man wäre genügt, 4as Ganze für eine Riesensinfonie zu halten» 
wenn nicht die SolOvioline durchweg herrschend hervorträte und 
in einer Cadenxa ae piace an die Überschrift Concerto mahnte. 
Dabei ist das Problenn einer dezenten Begleitung des Solisten durch 
einen auf zehn Systeme verteilten Instrumentenkörper vortn-fflich 
gelöst. In der engeren deutschen Literatur bildet das eme Aus- 
nahme. Einige andere prächtige Festkonzerte mit Concertinos von 
drei Trompeten und Pauken reihen sich seinen besten Schöpfungen an. 

Telemanns Geschicklichkeit in der Konzertkomposiiion regte 
J. S. Bach und Joh. Gott fr. Walter zu Arrangements dniger 
Stacke för Klavier und Oigel an'. Bach hatte schon früh seine 
Aufineiksamkeit dar Konzertform zugewandt', fand aber erst als 
Weimarer Konzertmeister Gelegenheit, seine Studien zu verwerten. 
Es entstanden eine Reihe Violinkonzerte, von denen leider nur drei 
in Originalgestalt erhalten blieben: zwei Solokonzerte und ein 
Doppelkonzert 3. Das letztere wurde schon oben (S. 83) in Be- 
ziehung zu einem Toreilischen gebracht. Wie klar Bach über 
den Begriff Konzert dachte, zeigt das Edur-Konzert, in dessen 
kunstvollem Anfangssatz ein Muster vorliegt, wie Solo und Orcliester 
gruppenweise zu binden sind. Völlig isoliert aber stehen in der 
gleichzeitigen Literatur Bachs Mittelsätze. Sie enthalten Stimmungs- 
bilder von so subjektiver ft&ri>ung und so intimen Wirkungen, wie 
sie bisher nur die Sonate bot Der fest asketische Ton im Andante 
des Amoll-Konzerts ist im Adagio des E dur^Konzerts zwar einer 
Kantilene von italienis<^er Sflße gewichen, aber nirgends taucht 
auch nur der leiseste Anklang an sonst beliebte italienische Adagio- 
wendungen auf. Gigue und Rondo bilden die Typen der Schluß- 
sätze. — AValter scheint sich in der Konzertkomposition nicht 
selbständig betätigt zu haben. 



* Vgl. Samraelbüiide der J. AI. G. <y04, IV, S. 563. 
s Ph. Spitta, J. S. Bach, I, S. 44 5 ff. 

3 S. Rusts Vorwort zu BJ. XVII und XXT dor Ausgabe der Bach-Gesell- 
schatt. und F. Spirns Krgiinzuiig in der Zeitsciir. der .1. M. G. VI, 3, S. <00ff. 
Der Breitkoptsche Katalog von <773 verzeichnet ein üboekonzert >I<, 
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An Kunst der Stimmführung und des konziseu Aufbaus konunen 
den Bachschen nur wenige Konzerte der Zeit gleich. Man behalf 
sich mit weniger Kunst und Geistesarbeit und brachte lieber dem 
Gotle sinnföliiger Bf elodik Opfer. Christoph Chraupneis Konzerte ^ 
sind Produkte eines starken Talentes von schöpferischer Potenz, 
untereinander jedoch sehr ungleich. Neben Sätzen im herkömmt 
lieben Zopfstile, durchsetzt mit erstarrten Melodiefonneln, stehen 
solche mit warmpulsierendem Leben, deren Anlage über den Durch- 
schnitt hinausgeht und oft nur aus programmatischen Motiven zu 
erklären ist. Fagott und Oboe, Fltile und Violine, Clarin und Cha- 
luineau finden als Soloinstruniente mannigfach gemischt N'erwen- 
dung, während der Streiclikürper nach Vivaldis Vorgang häutig 
pizzicato begleitet. Ein schOnes viersätziges Concerto grosso für 
Flauto d amorn, Oboe d'amore, Viola d'amorc und Streichquartett 
mit ausgedehnten Konzertperioden zeigt, wie man Corelli ins Deutsche 
zu fibersetzen wußte'. In den Qarinenkonzerten waltet Torelli^ 
scher Geist- Einmal überträgt Graupner sogar das Schema der 
da Gapo-Arie getreu ins Konzert*, wie Oberhaupt die Freiheit seines 
Formenaufbaus bemeikenswert ist Von Frankreich her scheint 
Graupners Vorliebe für Ecksätze in Gestalt mehrteiliger Reprisen- 
zyklen zu stammen, wie sie auch in seinen Sinfonien votkommen. 
Dem Konzert war damit nicht gedient. On'enbar handelte es sich 
um ein Zugeständnis an den Lokalgesehmack Darmslädter Kreise. — 
Obwülil formell kein Tseucrer, bringt Job. Gottl. Graun, der Bruder 
des Opernkomponisten, infolge eminenter Begabung fürs Technische 
manchen eigenen Zug in seine Konzerte. Stellen wie 




flößen Achtung ein vor seinem violinistischen KOnnen. Berühmt 
waren Grauns Doppelkonzerte fOr zwei Violinen, deren Sätze stets 
Qbersichtlich in drei Teile (I V IJ gegliedert und mit Durchffihrungen 
versehen sind, wie sie im Klavierkonzert der Zeit vorlagen. Graun, 

heißt es, habe im Allegro geglänzt, Franz Benda wird einstimmig 
als Adagiospieler gerühmt. B e n d a s wenige erhaltene Violinkonzerte 



i Uofbibl. Darmstadt, im Ganzen fünfzig. 
9 Daselbst ^'r. i 3. 
9 Daselbst Nr. 80. 
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(darunter zwei als up. 2 gedruckt) sind in der Tat ärmer an 
virtuosen Wenduniren, ähneln vielmehr denen Pisendels in der 
Erfindung und ^ui^jUillii^en Arbeit. Ganz aus dem Rahmen des 
herkömmlich italienischen Stils fällt ein Es dur- Konzert^ mit dem 
kantablen, weitgeschwungeDen Anfangsthema 
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und scbOnen MoÜTverarbeiinngen; es entstammt vielleicht des 
Meisters späterer SchafTenszeit. Der Adagioanfang eines B dur-Kon- 
swrts in Dresden mit der Aufschrift »Rheinsberg 1740« klingt 
geradezu an ein Boethnvenschos Adagin an. In deuisclbcn Jahre 
bf^stieg der königliche Musiker von Hhcinsberg, Fri<^drich 11., I*reu- 
ßens Thron. Graun und Ben da folgten ihm nach Berlin und 
genossen dort mit Ph. E. Bach und Quantz die Ehre seines Um- 
gangs. Joh. Joachim Quantz, der Klassiker des FlOlenkonzerts, 
übte den stärksten Einfluß auf den König. Als Konzertkomponist 
steht er bis ans Ende seiner Tage unter Vivaldis Bann. Zu eigenen 
GestaKungsprinzipien sich durchzuringen, wie einzelne seiner Kol- 
legen, hat ihm scheinbar die höfische Stellung keine Zeit gelassen. 
Aufgabe einer Spezialuntersuchung wäre, auf Grund der etwa SSO 
erhaltenen FlOtenkonzerte^ festzustellen, ob Quantz als Konzert- 
koniponist eine Entwickelung durchgemacht. Aber selbst wenn das 
Resultat negativ ausfiele, kann man nur mit Hochachtung von einem 
Manne sprechen, desfsen Phantasie stark genug war, einen un- 
ruhigen Geist wie Friedrich II. länger als dreißig Jahre zu fesseln. 
Quantz' Stärke liegt nicht in formaler Universalität, sondern in 
der Uncrsehupflichkeil der Tongedankcu mnerhalb eines so dürftigen 
Rahmens wie des quarletlbegleiteten Flölenkonzerts. Wie er dem 
spröden Instrument immer neue Melodik und Fignration abzwingt, 
seinen BitomeUen immer wieder Naivität und Frische verleiht und 
selbst in offenbar mißmutig hingeworfene Sätze Gedanken von Wert 
einzustreuen versteht, nötigt noch heute Bewunderung ah. Nament- 
lich in Moll-Sätzen bricht oft eine tiefe LeidensehaMchkeit hervor. 
Auch eine leise Neigung zu Tiiemenkontrasten macht sich bemerk- 
bar, allerdings nur sporadisch 3. Zum Studium der Flötentechnik 



' Ribl. de? Königl. Konservaloriuins in Brüssel. 

- Kgl. ilausbibl. imd Kgl. Bibl. Berlin; Kgi. Bibl. Dresden u. u. a. 0. 

3 Vgl. z. D. Iber. 8532 der Kgl. Hausbibl. Berlin. 
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Tim 1760 bringen Ouantz' Konzerte uberreiches Matprial, obwohl 
anzunehmen ist, daß sich manche? Zugesländnis an des großen 
Kölligs niclit einwandfreie Teclinik vorfindet. Friedrich II. selbst 
durfte es mit den geschicktesten Konzertkomponisten seiner Zeit 
aufnehmen. Wie aus Spittas VerOtTentlichungen ersichtlich, glückte 
ihm namentlich das Formelle in seltenem Maße. Das Beste gab 
er in den Largos, die viel Empfindung Verraten und die hohe 
Meinung zeitgenössischer Heister von Friedrichs seelenvollem Adagto- 
spiel bestätigen. 

Zu den Konzertkomponisten der älteren deutschen Schule ge- 
hören ferner Hasse, Heinichen und Joh. Fr. Fasch. J. A. Hasse 
verstand überall, wo er Hand anlegte, Muster hinzustellen. Ein 
Band von Walsh in London gedruckter Flötenkonzerte* enthält 
durchweg temperamentvolle, geistreiche Musik mit modulatorisch 
interessanten Ilitomellcn und dankbaren Solis im italienischen Stile. 
Vom Klavierkonzert nahm er die ausgedehnten Tuttivor- und 
-Zwischenspiele und die nicht minder langen Soloepisoden herüber. 
Joh. David HaUdehens Konzerte gehören ausnahmslos zu den Con- 
certi grossi. Obwohl einige in Italien entstanden, deutet das Vorherr^ 
sehen des BISisertrios auf franzfisisdien Geschmaclc, während andere 
wied^*um durch die Fülle der verwendeten Instrumente und deren 
Kombination in unmittelbare Nachbarschaft zu Bachs branden-' 
burgischen Konzerten rücken \ Von besonderem Reize ist ein Kon- 
zert für Soloflöte, vier Ripienflöten und Streichquartett in Dresden, 
aus dem nnverhohlene Freude am Lösen neuer Instrumenlations- 
Probleme durchbricht. Auch Joh. Fr. Fasch arbeitet in zweien seiner 
Konzerte mit Bachschen Mitteln: Streichorchester (mit Solovioline), 
Oboen, Fagotten, drei Clarinen und i/aukcn und erreicht kräftige 
Wirkungen. Offenbar hat die Gelegenheit, mit einem so außer- 
gew6hnlicheD, festlichen Apparat zu operieren, ihm Phantasie und 
Gedankenkraft beflügelt, denn in den öbrigen gelangt sie — Einzel- 
heiten ausgenommen — über das Niveau des Mittelmäßigen nicht 



1 Kgl. Bibl. Dresden; Brit. Museum London. Die Großherzogl. Eibl. 
Darnistadf besitzt handschriftlich rlrei beachtenswerte Oboenkonzerte ;iin 
Katalog Idlüchlich mit »Qiiintelli« bezeichnet) und ein Flötenkonzert. Der 
als opera qiutrta bezeichnete Drude »Six Concerto« for Violina, Frrach 
Horns« usw. [Walsh] ist nichts anderes als eine Sammlung beliebter Hasse- 
scher Sinfonien, zum Teil Umarbeitungen von Opernsinlonien. Schon das 
liäuUge Auitreten des Menuetts als Schlußsatz scheidet sie als reguläre Kuu- 
zerte aus. 

- Das in Darmstadt befindliche Konzert für 2 Fl. trav. , 2 konzert. Viol,, 
i obl. VioIonceHe, Fagott und Streichquartett zeigt aulTällige Verwandtschatl 
mit Nr. 1 und 3 der Bachschen. 
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hinaus. Großangelegte Konzerte wie diese bietet die deutsciie 
Konzertliteratur nicht wenige. Sie dienten meist als Einleitung 
zu Hoffestlichkeiten, besonders bei Empfangsfeiern zu Ehren Irem- 
der Fürsten. Und um Gästen die heimischen Musikzuslände in 
möglichst glänzender Fassuns? zu zeigen, wurden neben der fürst- 
lichen Kamnienuusik oft noch die iioftrompeler, ja die Stadlmusiker 
herbeigezogen, so ftugeosehdnHeh In dem oben (S. 64) erwfiba- 
ten Stölze Ischen Konzert. Kapellmeister und Solisten fanden 
dabei Gelegenheit, mit außerordentlichen Leistungen hervorzu- 
treten und in einzelnen Füllen sogar Engagements an fremde Höfe 
zu erwirken. Als Gattung bilden diese reich besetzten Konzerte 
die Fortsetzung der oben (S. 61 f.) genannten italienischen Fest- 
sonaten. Leider kamen sie mit der Verlegung der Musik in die 
Kon/ertsäle mehr und mehr ins Hintertrellen und sind heute — 
will inuu die Einzugs- und Parademärsche nicht dazu rechnea — 
gänzlich ausgestorben. 

Neben Größen von lokaler Bedeutung wie G. Finger, Chr. 
Foerster, Dlamr', Neruda, Uurlebusch'^, Job. Graif, 
Zarth, Postel, Giraneck', Bodinus^ u. a., deren Konzerte 
manche SchDnhdten bergen, aber eine besondere Berücksichtigung 
nicht rechtfertigen, bleiben Gius. Meck und Job. A. Bircken stock 
zu erwähnen, weil sie zu den wenigen deutschen Violinkomponisten 
gehör«! , die mit Drucken hervortraten. Meck gibt freilich nur 
einen schwachen Auft^uß italienischer Kunst, während Birc ken- 
stock wenigstens durch geigerische Kühnheiten überrascht. Auch 
Vvinz Johanü lernst von Weimar hängl in allem von Italien ab, 
beweist aber iiinerhalb der vorgezeichneten Form soviel naturlichen 
(Jescfiiiiack, dali man seinen frühen Tod nur bedauern kann. Ein 
Band Konzerte erschien posthum 1718 unter Telemanns Redak- 
tion^. Solcher deutscher Konzertdruckc gibt es nur eine kleine 
Auswahl. Als Gelegenheitsstfick fiberwiegend örtlichen Orchester- 
und Solistenverhfiltnissen angepaßt, drang eine Komposition selten 
fiber ihren BesÜmmungskreis hinaus; stallte sich außerhalb Ver- 
langen danach ein, so reiditen handteehriftUche Kopien hin. Ver- 
legerzentren wie sie Italien in Venedig, Bologna, Holland in Amsterdam 



1 Durch ein Konzert pastoraien Charakters in J. G. Walthart autographem 

Orgel-Konzertband (K^l. Bibl. Berlin' bekannt. 

s Von ihm ein ernstes, im BachsÜle gchallenes Goacerto grosso in Dresden, 
Sign. Cx 507. 

3 Virtuose Blftserkonxerte (Fagott« Oboe) in der Hofbibl. Darmstadt. 

4 Verschiedene Konzerte in der üniversitütsbibl, Rostock. 
Hofbibl. Weimar. Vgl. 8ammelb. d. J. M. G. Y, 4, S. 565 fl. 
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besaß, fehlten Deutschland. Der Mannheimer Schule nahmen sich 
Pariser und Londoner Pressen an. 

2. Kapitel. 

Das Konzert der Mannheimer Schule and die konzertierende 

Sinfonie. 

Bis über die Mitte des 18. Jahrhunderts hinaus behält dos 
Konzert eine EhrensteUung unter den großen Instrumentalformen. 
Dem Publikum eine Quelle der Lust und Gemüteerhdterungf wurde 
es mit einer Liebe gepfl^ die heute unbegreiflich scheint Wenn 
der Abend, an dem nach Dittersdorfs Zeugnis Benda zwölf Violin- 
konzerte vortrug, auch zweifellos zu den Ausnahmen ij;ehörte, so 
zeigen doch Programme anderer Aufführungen, daß Jedesmal 
mindestens drei Konzerte gespiolt oder geblasen wurden. An er- 
staunlichen r,t'drichtnisleistungen — der blinde Flötist Doulon 
wußte 181) (Juantzsche Konzerte auswendig — fehlte es init'^r 
KünsÜera ebensowenig wie an seichten, handwerksmilBig ht i ge- 
stellten Produkten. »Jeder Morgen war zur Setzung eines Violinen- 
konzerls gewidmet«, erzählt Mattheson in der »Ehrenpforte« von 
Dan. Treu, »die Mittelstimmen dazu, al ripieno, um des vielen 
Schreibens fiberhoben zu seyn , pflegte er auf Art der deutschen 
Tahulatnr mit seinen selbsterfundenen Zeichen einzuschalten«. Selbst 
ungewandte, aber in der Verwertung fremder Ideen geObte Meister 
konnten gelegentlich mit der Form so umspringen, ohne Gefahr 
zu laufen, getadelt zu werden. Der allbeliebte Virtuosenstoff, wenn 
er nur in neuen Kombinationen vorgesetzt wurde, traf immer wieder 
fühlende Herzen. 

Verfolgt man da«? Konzert über das Jahr 1760 hinaus, so zeigt 
sichs, dal» seine Wcileientwickelung auf Grund eines inneren Wider- 
spruchs im iMusikleben erfolgt. Bereits oben wurde die starke 
Beteiligung der Laienkreise an Instrumentaldarbietungen hervor- 
gehoben. Je allgemeiner nun die Pflege des Konzerts wurde, um 
so irascher schwanden die Aussichten der musizierenden Masse, den 
wachsenden solistischen Anforderungen des Konzerts zu genfigen. 
Vielleicht, daß Deutschland ein Mann fehlte, der, wie Tartini 
Italien, ihm eine nationale Geigersdmle und damit einen Stamm 
einheimischer Virtuosen hätte schenken können. Dennoch schlössen 
die wnchcntlichcn Konzertgesellscliaflen sieh immer enger zusammen 
mit der Tendenz, so viel und so gut gemeinsam zu nuisizieren, als 
DUettantenbiidung es zuließ. An tüchtigen liipienspielern war kein 
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Mangel, Solisten dagegen wurden immer seltener. Die franzGsisdie 
Ouvertwre hatte sich überlebt, die Suite in die Seren adenmusik ge- 
flüchtet, — blieb nur noch die Sinfonie. Begierig griff man zu. 
Und was bot die neueste Literntnr? 

Breitkopfsche Verlagskataloge i)eweisen, daß Albinonis, Al- 
bert is, Vivaldis, Tessarinis Sinfonien im siebenten Jahrzehnt 
noch nicht vergessen Avaren. (»h fieilirh die Nachfrage dem Breit- 
kopfschen Angebot eatsprocheu, läßt sich schwer nachweisen. Wer 
gut national gesinnt war, brauchte jetzt jedenfalls keine Anleihe 
mehr bei den Italienem zu machen, sondern fand in den Sinfonien 
der H ass e , G rau n , B e n d a, F aseh einheimische Erzengnisse von 
Wert Dazu kamen AgreU, Gamerloher, Höckh, der ftitere 
Stamitz, F. X. Richter u. a. Der stärkste Einfluß ging von 
der Mannheimer Schule aus. An ihren Sinfonien entzuckte nicht 
nur der neue Melodiestil, sondern wohl vor allem auch die Art, 
wie die Instrumente sinfonisch miteinander verbunden waren. 
Hei den Italienern übernahm meist die erste Violine das Wort, in- 
des den übrigen Jnstrunicnten , falls sie nicht konzerüerten, eine 
mehr oder minder interessante Begicilrulle zuliel. In den Mann- 
heimer Sinfonien liingcgeQ nahm jedes obligate Instrument an 
der sinftmisdien Entwickelung teil. Die zweite Violine ist zur 
Trabantin der ersten aufgerQckt, die Bratsche mit melodischer Fah- 
rung bedacht worden, der Baß emanzipiert sieh vom schwerfälligen 
Continuo, und in den Bläsern erscheinen wichtige thematische Soli, 
— kurz das alte, chorisch besetzte Orchester ist verschwunden und 
jeder Stimme ihr Recht geworden. Eine in der Technik und im 
Auffassimgsvermögen fortgeschrittene Zeit lernte bald solche fort- 
geschritteneren Sinfonien den alten vorziehen. Im Schöße des 
Mannheimer Orchesters crcboren, waren sie vorläufig nur von ähn- 
lich organisierten Kapellen auszuführen. Hatte man aber einmal 
in der berechtigten Freude sich am thematischen .Vufbau zu be- 
teiligen eine neue Genulitpieile ent4.1eckl — das Mannheimer Cres- 
cendo gehört hierher — ^ so strebte man sie mdhr und mehr zu 
erschöpfen. Bald erscheinen »konzertierende« Sinfonien, Stücke 
mit verschiedener Besetzung, in denen jedes Instrument Solocha* 
rakter bat, ohne virtuos aufzutreten'. Damit war der Konzert- 
kalamität der Dilettanten mit einem Schlage abgeholfen. Volltönende 
OrchesterstOcke, in denen jeder sein Quentchen Technik und 



1 »Sextetten, Quartetten, Quintetten machen den Übergang von der Sym- 
plionie zum Cuncerte, und sind bald jener, bald diesem Abnlidi« (Gramera 
Magazin 8. 731). 
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Empfindung an den Tag bringen konnte — , mehr wollte man nicht. 
Nunmehr drängt alles dem Quatuor und Quintuor concertant zu. 
Eine Ja-rd nach neuen solislischen Effekten beginnt, heilsam inso- 
fern, als die Oih hesteriiistrumentc an Bewegliciikeit und Ausdruck 
gewinnen, schädlich, weil über der Spielerei mit kurzweiligen 
Ellekten oft der Ernst der Gattung vergessen wurde. Moll -Sin- 
fonien sind zu zfthlen; ausnahmsweise, s. B. in Stamitzschen Sin- 
fonien, zittern auf Augenblicke TGne der Schwermut hinein. Im 
übrigen herrscht der Ton ungehemmter Lebensfreude. 

Ober den Verbrauch an konzertierenden Sinfonien von vier bis 
zwölf obligaten Stimmen, zu denen auch die Gassationen, Notturnos 
und Divertimenti mit konzertierenden Instrumenten zu rechnen 
sind, unterrichten die Verlagskataloge der damals weltbeherrschenden 
Firmen Breitkopf (Leipzig), Hummel (Amsterdam, ^^pü 1774 in Ber- 
lin), Sieber (Paris), Andre (Offenhach). Allen voran flehen die Mann- 
heimermit den beiden Staniitz und Cannabich au der Spitze; später 
folgen ilayda, Mozart, Pleyel, Cambini, Pichl u.a. Die- 
selbe Statistik zeigt aber auch gleichzeitig einen starken Rückgang 
der Konzertproduktion. Was vorauszusehen war, geschidit: das 
virtuose Konzert geht wieder an die Bero&kOnstler zurück, nun- 
mehr unter verftnderten Verhältnissen« Da Deutscliland und seine 
tonangebende Zentrale Berlin inzwischen eine unbezwingtiche 
Neigung zum Klavier gefaßt hatte, Frankreich dagegen durch 
günstige Zusammentreffen in den Besitz einer Meisterschule des 
Violinspiels gelangt war, so spielt sich die nächste Zukunft des 
Sireichkonzerts nicht auf deutschem, sondern auf französischem 
Boden ab. 

Im Konzert hat die engere iMaanheimer Schule nicht das Gleiche 
geleistet wie in der Orcheslersinfonie. Verstand sie dieser ein 
gewisses kosniopolitisches Gepräge aufzudrücken, so bUeb sie im 
Konzert an Äußerlichkeiten, an persönlichen und lokalen Gescfamadcs* 
verhUtnissen hangen. Das schuf ihren Arbeiten frühen Tod. Jo- 
hann Stamiti, der Begründer der Schule, segdt mit allen Vorzügen 
und Fehlem seiner Konzerte im italienischen Fahrwasser. Der 
Stil ist meist noch unpersöntidi, mit bekannten welschen Triolen- 
iloskeln untermischt und nur sdten durch höheren Gedankenflug 
gekennzeichnet. Themenanfänge wie 




oder 
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Andante. ^ ^ 

gehörten gewiß zu solchen, an denen schon vor 1790 D. Schu- 
hart^ eine »alternde Miene« wahrnahm. Der charakteristische 
Mannheimer Stil, wie ihn die Konzerte Karl Stamitz* tragen, 
fehlt denen des Vaters, wenn auch aus der sinnlich schönen Me* 
lodik unverkennbar die ZQge des großen Symphonikers hervor- 
leuchten. Als solchen erkennt man ihn auch an der feinfQhligen 
Behandlung des Begleitkörpers; freilich geht er auch hier nur im 
Punkte der Hörnermitwirkung entschieden über Tartini hinaus. 
Ein zweites Thema wird nicht einirpführt. — Noch italienischer 
als Stamitz schreibt C. Gius. Toeschi, dessen Fiölenkonzerte über- 
fließen von lombardischem Geschmack, Triolenvorhalten und allerlei 
krausen Figuren. Immerhin wartet er mit überraschenden, der 
Volksmusik entnommenen Melodien auf 




und weiß namentlich den zarten Ton der FUSte durch fein abge* 
wogene Violinmischungen zu heben A. ültz und F. X. Sichter 
nähern sich dem kantablen Mannheimer Stil erheblich mehr, ersterer 
in verschiedenen virtuosen, aber wenig durchgebildeten Violoncell- 
konzerten, letzterer in Flötenkonzerten mit interessanten Solls'. 
Ign. Holzbauer, der sich sonst durch persönliche Tonsprache aus- 
zeichnet , kommt im Konzert nicht über ein Mittelmaß von Em- 
pfmdung hinaus. Sein Violoncellkonzert in der Kgl. Eibl. Berlin lebt 
von bekannten Wendnntren und führt zudem die Solostimme wenig 
virtuos. Zwischen 1755 und 1757 erschienen zwei seiner Violin- 
konzerte im Druck ^. 



i Ideen zu einer Ästhetik der Tonkunst 8. 4 40. 

^ Die Ripieninstrumente waren in diesen Konzerten häußg nur einfach be- 
setzt. Schubart erzählt in seiiirn r.(4jensbcschreibungen (S. 209), der Kurfürst 
habe in Schwezzingen ein Fiötenkonzert mit Begleitung der »zween Toesclü« 
und des Violoneeilisten Danzi gespielt. 

3 Konzerte dieser Meister finden sich u. a. in den Bibliotheken zu BerUn, 
Mbnchen, Karlsruhe, Regensburg (Thum und Taxissches Hnusarehiv], 

* Mus. Almanacb f. Dtschld. 1784, ä. 2 Ii. 
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IV. Alweluittt 4D«8 Kktvitttasert bis Uoiart. 



Das Klayierkoiizert Iiis Mouurt 

1. Kapital. 

Die formgeslaltende Kraft, welche im Anfange des 18. Jahr- 
hunderts dein Violinkonzert inne wohnte, geht mit dem vierten 
Jahrzehnt auf das Klavierkonzert über. Als selbständiges Kunst- 
prodiikt tritt die<^ verhältnismäßig spät ins Leben , obwohl seine 
Wurzeln bis ins zweite Jahrzehnt zurückreichen \ 

Die Entstehung des Khivierkoneerts hat viel Ähnlichkeit mit 
der der Klaviersooate. Im zweiten Teile seiner Klavierübung (46^2) 
setzt bekanntKcli Joh. Kuhn au den »LieUiabenii< Mlcbe aadi 
Muster der mdirsliminigen Instrumentalsonaten vor mit der Be- 
merkung: ». . warumb ^sotte man auff dem Qaviere nicht eben, wie 
auft andern Instnimenten, deigleichttn Sachen 'tiaotiertai ktenen? 
da doch kein einziges Instrument dem Claviere die Praecedenz an 
Vollkommenheit jemahls disputirlich gemacht hatc Eine ähnliche 
Überlegung mögen J. S. Bach \md J. G. Walther angestellt haben, 
als sie in Wpiniar Solokonzerte italienischer und deutscher Violi- 
nieten IHl Klavier (Orgel; allein arrangierten, also gleichsam Klavicr- 
auszüge herstellten. Für die Praxis bestimmt, boten diese Arrange- 
ments Geleicenheit, die Schönheiten und ut utu Wirkungen des jungen 
Instrumentalkonzerts ohne Aufwand von Begleitinstrumenten in kon- 
zentrierter Fassung aufzunehmen, HOrem und Spielern zur 'Freude. 
Mit der ftOglichkeit einer unterschiedlichen Registrierung auf Klavier 
und Orgd war eine bequeme Scheidung zwischen Solo- und Tutli- 
klang gegeben, die Bach schon in früheren Klavierwerken ausgenutzt 
hatte, ohne sich direkt aufs Gebiet des Konzerts zu begeben \ Be- 
arbeitungen dieser Art scheinen dnem aligemeinen Bedürfnis ent- 
sprochen zu haben. Doch blieb man nicht bei Arrangements stehen, 

1 Eine umfassende »Geschichte des Klavierkonzerts« ist noch nicht ^ 
schrieben tind wohl erst mit dem zweiteh Bande der WeitsuiftiiD-'geiffert- 
sehen »Geschichte der Klaviermusikc zu orwarteo. -Vorliegende Studie beschränkt 
sich darauf, die Griindzüge der Ent"wickelun^' zu skizyieren. Einen auf selb- 
ständige Forschung verzichtenden Abriü gab J. Vianna da Motta im Pro- 
grammbudi zu F. Busonis Klavierabenden {Bertin, Winter 4898). 

2 Ausgabe der Bach-Ges. Bd. 41, S. 490. — Walther verzeichnet jedesmal 
sorgfältig den Manual Wechsel. 
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sondern Mluif nach ihvem Mwter ovi|;iiiäl6 KlavieifconMrIe ohne 
Be^eitoqg. Schon tot 4335^ dem Jahre, dae einen fiadiedien 

Originalbeitrag, das »italienische Konzerte, brachte, venndhten sich 
dentache Komponisten mit Glück darin. Job. Paul Kasans beide 
Glairecifr*Konzerte in der K^\. Bibl. Dresden <^ind zwar nuMikalisch 
nicht gleichwertig, aber insofern interessant, als sich in ihnen verrät, 
was als Hauptreiz des italienischen Konzerts galt: das ohrener- 
freuende gebrochene Akkordspiel. Es war das Kennzeichen des 
von jetzt ah unermüdlich gepriesenen »neuesten gusto«. Bei Hun- 
zen tritt es alles überwuchernd mit tokkatenhafler AufdringUch- 
keit hervor, umrahmt von wenigen vollgrifOgen Totti-Aldcoiden, 
Gemi&fligter nnd reiflnr gestaltet Chr. aPaidld seine SI5 KkMdeAon- 
serte (iltB)}, Ente nnd ietete SStne sind schOne, durchgebildete 
Typen im Vivakfacben 'Simie; die ifitteis&txe sprechen dnrcfa 
wohlgewählte Thematik an. Mich. Beheiieoatiüil und J. M. Xeff- 
lolh kopieren -bis .mr T&uschung den italienischen Stil, namentlich 
der entere, dcsssn GmoU-Sonzert^ beginnt: 




Leffloth' fOgt dem Klavierpart eine Violine ad libitum hinzu. 
Nach dem »besten und reinsten Gousto heutiger .\rt . . . denen 
Liebhabern zur GemOths -Belustigung« schrieb weiterhin J. Nie. 
Tischer seine sechs Bücher »Musicalische Zwillinge in [je zwei] 
Concerten eines Thons« [Dur und MollJ (um 4734)^ Bedeutsam ist 



1 Reeneil des XXV Concert« poar le Claveoin, Dresden, 47S9 (KgL BibL 
Dresden). 

^ Kgl. Bibl. BerUn. Von Spitta {etwas reichlich spü) ins Jahr 4788 ver- 
legt (a.a. Ü. II. S. 631}. 

3) Zwd Komerte (a. d. J. 47S0) in der Hof- und SttitabiU. HMub. 

« Kgl. Bibl. Ofesden. Am Schhiß als Nr. 4S ein »lelites und Mehtes 
Clavierconcert«. 

9* 
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die Widmung an die »Uebhaberc, die auch Bach seinem >iUlie- 
niBchen« Konzert vorausschickt Hatte das Konzert der Torellischen 
und Vivaldischen Schule bisher als ein Beservat der Virtuosen und 
BerufskünsUer gegolten, so wird es nunmehr auch den Dilettanten 
zuganglich gemacht. Ohne gewis.se Konzessionen an den Mode- 
geschmack ginc das nicht ab. Der Clavichord spielende Laie hing 
mit Liebe seinen Suiten an^ ibigiich nahm man ohne Umschweife 
beiiebte Suitensätze und flocht sie den unbegleitelen Klavier-, hesser 
Clavichordkonzerten ein. liach vermeidet mit feinem Insluikte diese 
Stilmischung) Kunzen dagegen bringt am Schlüsse Menuetts, Leflloth 
Bountoi Tischer Galanteriestflcke verschiedener Art, Pezold eine 
SaratMmde» Gavotte und neben Menuetts sogar Rondos, wobei die 
Nebeneinanderstellung von Kirchen- und Soitentypei^ als innerer 
Widerspruch aufi&llt So wenig StilgeÜOhl dies Verfahren verrftt, be- 
stätigt es doch aufs neue den unabweisbaren Seldtlionsprozeß, dem 
im Laufe der Zeiten auch die musikalischen Formen unterliegen. Was 
durch Alter und Abnutzung morsch geworden, fällt und wird durch 
Neues ersetzt. Die Suite erlag dem Konzert, wurde von diesem 
gleichsam aufgesogen. Der vorsichtig gewagte Vei-sucb, beide zu ver- 
schmelzen, mißlangt Die Zukunft gehörte dem Klavierkonzert, und 
nur ein einziger Suitenrest hat sich im Konzert bis heute erhalten : 
das Finalrondo. 

Ohne Zweifel ist die Literatur dieser Klaviev-Solokonzerte reidier 
als man bisher angenommen; denn bot man dem Dilettantismus 
einmal die Hand, so griif er rasch und herzhaft zu>. In. Eng- 
land, wo der Klavier-Bflettantismus vielleicht die reichsten Blüten 

trug, begnügte man sich mit Arrangements^ Immerhin scheint 
das Zwitterhafte der Gattung sich bald bemerkbar gemacht und 
auf die Dauer nicht befriedigt zu haben. An Stelle des Clavichord- 
konzerts rückt allmählich das große, vom Orchester begleitete ('em- 

balokonzcrt. Es ging aus einer Reibe von Experimenten hervor, 
die wiederum J. S. Bach vornahm. Das Zustundekutnmcn des Klavier- 
konzerts kann als Bele42^ für den Satz gelten: natura non faeit saltus; 
denn um zu ihm zu gelangen, wurde der Weg über das längst 



1 Audi <lio reini? Klaviersuite hatte begonnen, den »modernen Guät(»< zu 
pflegen, d. lt. Kun^ei Istoff in sich aufzunebraen. Man sehe die Suiten von 
Krebs, Sorge, J. N. HOUw, Ti«^. Vgl. auch Weitnnann-Seiffwt a. o. 0. 8. 368. 

2 Die IToi zogl. Bibl. Wollfenbüttel besitzt oin unbeyiloitete? G moll-Konzeri 
(Aliegro, Cantabile, Gavotta I, II) von der Markgräfin Wilhelmiae-Sophte 
von Brandefiburg-Kulmbach. 

s im Brit Mos. London befinden sich solche von A. Scarlattischen, Hän- 
debchen und Hasieschcn Konzerten, z. T. in Drucken. 
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ausgebildete Violinkonzert beschritten. Von Bachs 4 8 erhaltenen Kon- 
zerten für K]a%iar und Orgel sind 43 Übertragungen von eigenen oder 
fremden Yiolinsätzen ^. Dies überraschende Vorgehen erklärt sich 
auB zwei Motiven. Man wird bedenken müssen, daß das Cembalo 
zu Bachs Zeit noch nicht den Rang eines Universalinstruinents 
einnahm wie heute 2. Trat es im Verein mit andern Instrumenten 
auf, so verband sich mit ihm zunächst der Begriff »Generalbaß- 
instrument«. Seine Stellung war eine dienende, untergeordnete. 
Aus dieser Dienststellung es plötzlich zum herrschenden Soloinstru- 
ment emporheben bedeutete nichts weniger ate einer alten Tradi- 
tion die Existenz kündigen. Man steUe sich vor, Fagott und Kontra- 
baß sollten heute vdeder als konzertierende Instrumente eingeffihrt 
werden: die Tragweite dieser Transformation k&me ungeffthr jener 
gleicli. Es galt, mit einem Vorurteil zu brechen, und das war im 
Zeitalter des Generalbasses nicht leicht. Dazu kam ein zweites. 
Vorläufig fehlte es dem Klaviere noch an konzertgemrißem Aiisdnicks- 
stotr, gleichsam an eigener Virtuosenmaterie. Was die kleinen 
Formen der Suite und Sonate boten, kam nicht in Betracht, und 
was in den großen, den Tokkaten und Phantasien, stand — von 
den Fugen nicht zu reden — , entbehrte wiederum zu sehr des 
echt kouzerthaften Stils, um schlechtweg ins Konzert übergeführt 
zu werden. BHeb also nur eine Anleihe bd der konzertgewaodten 
VioUne. Was Torelli dem Violinkonzert geleistet, eine Erweiterui^ 
des Ausdmck^gebtets im Sinne des Virtuosen, mufite jetzt dem 
Klaviere gesehafilm werden. Badi versucht das mit den er- 
wähnten Transskriptionen, die sich von den früheren Vivaldi- 
arrangements nur durch die Beibehaltung des Orchesters unter- 
scheiden. Zu den notengetreusten gehört das Gmoll- fAmolI Violin-) 
Konzert, in dem selbst die intimsten A'inlini'fTekte stehen gebheben 
sind. Mit einem Zugeständnis an die origmale Klaviertechnik war 
damit wenigstens das Probleni der Formfrage beseitigt. Dennoch 
geriet Bach nicht auf die wirkliche Konzerttechnik der späteren 
Zeit Am meisten fällt die schwache äußerliche Scheidung zwischen 
Solo undTutti auf. Lifit schon Phil. Emannel Baeh in seinem 
zweiten Konzert vom Jahre i 734 das Soloinstrument lange Strecken 
allein gehen und nur hier und da vom Orchester unterbrochen 
werden, so tritt es bei Job. Sebastian selten auf mehr als 



' Zwi'i Edur, Amoll) gehen auf Kantaten und Oigelsätzo zurück (S. Spitta, 
J. S. Bach, ü, Ö. 618). Die Konzerte Cdur für zwei, Umoll und Cdur für drei 
Klaviere werden, vohl mit Recht, lur Originalkompositionen gebatteo. 

- Das Clavichord als lediglich solistisdies HauBinstniment kommt hier 
nicht in Betracht 
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4 — 6 Takte herau». Bfui. glaubt, nicht streitende Gruppen, son- 
dern ein festgefügtes (janze mit gelegentlich abgelöstem' Klavier vor 
sich zu haben. Dazu spielt das Klavier auch die Tulti mit, häufig 
sosrar mit obliizritpr StiiniaführuQg^: es scheint wie mit dem Or- 
chester zusamniengewaciisen. 

Dies^ nur liarh und wenigen seiner Schüler eigene Konzert- 
technik beruhte keineswegs auf Ungeschicklichkeit oder auf Mangel 
an Voibildoni. Die GcQnde liegen tiefer. In Bach lebte noch ein 
gut Teil Geist aus der Zelt der polyphonen EircheBeoiiate, in der 
alle Stimmen und InetruaMOte im symphoniechen Sotse fiir gleich- 
wertig und voneinander untiennbav galten. Wie oben auseiaandef^ 
gesetzt, war es Torellis Verüenst, aum ersten Mal innerhalb 
symphonischer SlUze ein einziges Instrument als solistisches syste- 
matisch bevorzugt zu haben. Aus der Neuheit des Prinzips erklärte 
sich die oft noch ungeschickte Ablösung; seiner SoH (s. oben S. "V^D. 
Bach fulU ;iuf Torelli. Bfide, innerlich noch mit dem 17 .lalir- 
hundert verwaclisf^n . ^( In iirn sich ein einziges Instrument über 
Gebühr lange sobslisch zu beschäftigen, sind viehnehr darauf be- 
dacht, durch rege Tuttibeteiligung die Auluierksamkeit des Hörers 
von den Kfineten des Solisten immer wieder auf den Sinn des 
Gänsen als das Höhere an. lenken. Vietlsicht hftngt dsnMt auch 
der Breuefa aussmmen, die- Seil nicht ans dem thematisch, bedeu- 
tenden TtetHmalerisl au formen* Bei Baeh bestehen sie vie bei 
Torelli aum großen TeUe aus lanfendem Akkorilweik. Träger 
der thematischen (Grundidee ist das Tntti. Selbst innerhalb der 
SoU weiß Bach das einseitige Intererae an diesen zu kürzen durch 
reiche . in die Begleitung verlegte Themenarbeit. Wo wirklich 
einmal Anlauf genommen wird rv irrnHcr^n unbegieiteten Solls, tritt 
unversehens der symphonische ?>tii wieder ein, wie um die Würde 
des (Manzen aufrecht zu erhalten. Die Umarbeitung des Dniull-Konzerts 
zeigt, wie Bach in diesem Sinne das letzte unbegleitete Solo (L Satz) 
der ersten Fassung später mit stützenden Streicberakkorden fundierte. 
Setner Neigung zur Polyphonie kam die Besetnmg von swei und 
drei Sotoklavieren vid eher entgegen; nicbt znfftUig gehören sie 
deshalh au den einaigen Baefasefaen OciginaLwerken der (äattnng. 

In ihfem eigentümlichen Verhältnis tob Solo und Tutti besteht 
der Unterschied dsr Bachschen Konzerte (die für VioUne einge- 
schlossen} von denen des moderneren Händel. Im Prinzip hat Bach 
sich — um Spittas Ansieht entgegenzutret^ — den Vivaldischen 

i Am auICUligsteB im Sieiliano des Edur-Koncerts und im Andante daa 

Fmoll- Konzerts. Bei alten war außerdem ein zweites, skkompagnienttdea 
Cdiubalo vorgesehen. s>. Spitta, a. «i. O. II, eiO. 
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KoD^erteyi in nur geringem Grade zu eigen gemacht. Er schien ihm 
c^oMmh zu äußerlich, der Vertiefung bedürftig. Infolge seiner eadr 
nenteo Begabung fttrs Technische gelang ihm diese Vertiefung zwar, 
aber den Be2:riflr > Konzert' ersehn] »fto er damit nicht — Über Inhalt 
und künstlerische Bedeutung der Bajchschen Konzerte hat sich 
Spitta^ ein.s^ehend geäußert, so daß wiü hier einer weitereu Ue- 
traebtuttg überhoben sind. 

In der Folgezeit spaltet sich die Eutwickeluog des I^lavißrkpnzßrls 
in Rjchtungen: ia «ipe «ovdftoitsclie,. dtmn 0aiq^liiii]kniig!eQ 
von BerlijD, «imgeben,. uQd is,ei&e afiddotttsdhe.^ilti Wi^n uls Mittel- 
punkt 9e( FOlMSev «rtteii vird G. ^h. S«. B^oh. 1174 4r— 
478$); SirKMuMichen ipt Anfroobterhattupg <)ei; Gleicbbevqehtjgiiiig 
VvmAm Solo und TuUfr,. atoo Hinneigen zum. urspsangülBhen Kon- 
asertbegriff, dabei Bevorzugung des. C^rabaloa tq« ö$m von Süden 
aus allmählich sich einbürgernden Hamnjerklavier. Der zweiten gibt 
Georg Chr. Wagensei! (1715 -1777) Selbständigkeit: lor Solist 
tritt als herrschende» Klement auf, läßt sich durch den Kia^ig der 
Wiener Hanimierklaviere zu gii leerer Spiel freu digkeit anregen und 
scheut sich nicht, seine Theuiet» auf eine gewisse Lc»kaifarbe abzu- 
stimmen. Beide Richtungen fluten spater ineinander, vereinen sich 
sogar oft bei ein und deiwelbeii KoiiiponistdB. Wiener Schule 
g«Beltt Mi bald ein^ m JSnglaQA bettebflnd» mi «h>b» Cht. Bacb 
an der SplUey die imi^khfiiigig vod Wieo, übe« uotep gleichen Ver- 
UUtnwsaD enl3taiideD war. Beide t <Uo Wieoei: undt die eng}iscfae, 
efOffnen gegen das Gembalokonzert einen Feldzug, der mit der 
Niederlage des letzteren endet. Iq Mozart gipfelt die £ntwickelung 
des süddeutschen Konzeils, währerfd Beethoven das viel frucht- 
barere Prinzip des. nocddeutecbsn aWnimHftt und ins idi Jahrhun- 
dert überführt. 

Pai'allel mit dem Cemlialdv ii/.ert, aber ohne eigentliche Sellv 
ständigkeit entwickelte sicli dus imuptsächlith lu tiiglüiui gedeihende 
Orgelkonzert Da das Cembalo in den ^»iehnanieren der Orgel 
duKcbaw Sbnelle, kpnnten CevbalolcjOiuierio ohne Verlüet an Ori- 
ginaUtilt aneh. auf der Oigel auegeföhrt werden. Auf den Titeln 
steht daher hftui; /br lA« harf$iehord ot wgtm, H&ndel g^ort 
unter diiB ersten, die das Orgelkonzert pflegten'. In der Art des Kon- 
zertierens nähert er sich Vivaldi, ohne eine regelmäßig wieder- 
kehrende Form zu bieten (s. oben S. 69). Die viersätzige Kirchen- 
sonate mit langsamer £inieituBg herrscht vor. Was in den AUegri 



» A. a. 0. II, S. 64 7 ff. 

s Zwei Bücher, op. 4 (4738), op. 7 {1760;. 
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oft an flfichtig hingeworfene Gelegenheitsmusik mahnt, wird meist 
durch schön empfundene Adagien wieder wett gemacht Ein frühes 
Gegenstück zum Andante aus Beethovens Gdur-Konzert z. B. ist die 

rczitathiintermischte Einleitunir ?iim vierten Konzert von op. 7, 
oder in noch höherem Sinne die zum fünllen Konzert desselben 
Werks, aus denen hervorgeht, daß Händel das Konzertprinzip 
tief erfuBt liatte. Ein blinder Nachahmer seines Stils war Charles 
Aviaon, der schon in den Coucerü grossi von 1750 und 1758 
Niederschläge Händelscben Geistes gegeben hatte. Er legte seine 
Twelve Goncertos op. 9 (1766] ganz "vHe jener an, flreilicb so fibei^ 
aus geschickt) dafi in Yodcommenden Fällen entweder die Begleitung 
oder die Orgel (!) wegfUlen konnte Dem * Orchester wird bei 
H&ndel wie bei Avison eine bedeutendere Aufgabe zugewiesen 
als im Cembalokonzert der Zeit. Es trägt ganze Sfitze allein vor. 
Das hängt mit der Vorliebe der englischen Musiker für das Con- 
certo irrosso -/usaminen , das in der Corellischen Gestalt bis weit 
ins 19. ,):iiirhnndrrt hniem ein i,^efTihrIicher Hivale des Solokonzerts 
und der iiymphonie in England blieb 2, Sowohl Orgelkonzerte wie 
Concerti grossi dienten hier vorzugsweise als Zwischenaktsmusik in 
Oratorien. — Die weitere (jeschichte des englischen Orgelkonzerts 
l&ßt sieh zur Zeit nidit liberblifiken, da es an BänzdforschuDgen 
und anareichenden Beitrl^en zur Lokalgescliichte fehlt. Doch wird 
man trots der Seltenheit von Drucken annehmen kOnnenj daß die 
Stanley, Dupuis, Gooke, Arnold, Bilrton, Arne^ G.Berg, 
wtiche z. T. führende Stellen im kirchenmuakalischen Leben Eng- 
lands inne hatten und treffliche Ori^elspieler waren, sich auch in 
der großen Komposition für Orgel betätigten. 

Verfolgen wir zunächst die Entwickelung de= norddeutschen 
Cembalokonzerts, wie es sich bei den Hauptvertretcrn der J, S. 
Bachschen Seliule, bei Ph. Emanuei, Wilh. Friedemann und 
dem junjjjen Job. Christian Bach, Nichelmann, Müthel, und 
später bei Agrell, den beiden Grauns u. a. zeigt. Unter diesen 
knüpft Chr. Kichelmann am unmittelbarsten an J. S. B achs Konzert^ 

1 Im ersten Falle wurde selbstverständlich auf eine akkordliche Ausfüllung 
des zweistimmigen Satzes durLli den Spieler gerechnet. Avison merkt an: 
»The accustomed Perlormer ou Uie Organ or Harpsichord will easyly üll up 
tiie Harmonies of his Part aa direeted hy the Flgures in the Thorough Bass. 
It was therefore thought imnecessary to crowd th« Page ^vUh a multiplicity of 
Notes, \vich only sen e to embarrass the Melody.« 

^ Erst nacli verschwinden die Concerti grossi der Corelli, Gemi- 
niani, H&ndel, Avison, Martini von den Programmen der Aeademy of 
ancient Mu^c und machen Mocartscfaok und Beethovensdien Sympho- 
nien Plate 
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technik an.. Obwohl im fünften Jahrzehnt dies 18. Jahrhunderts 

sich längst eine neue typische Form fürs Klavierkonzert heraus- 
gebildet hatte,, bestehend in drei deutlich abgeschlossenen Solo- und 
vier TuttiETruppen , hatte Nichelmann Mut genug, diese zugunsten 
einer freien, individuellen, wie J S Rnrb ?ip liehto, zu verleugnen. 
Nichelmana ini.'^cht Tutti und Soii nach Belieben. Die Regel der 
thematischen (iemeinsamkeit zwischen Solo und Tutti verwirft er, 
läßt vielmehr das Solo auf wenige Takte in Fväufen oder gebrochenen 
Akkorden heraustreten und fuhrt es unversehens ohne nachdrück- 
liche Kadenzen ins Bnsemble zurfick. Dies Hinfiberspringen vom 
Soto zum Tutti ist offenbar der Oigelteefanik entlehnt, wo volles 
Werk und Prinzipalstimme durch Manoalwechsel leicht auszulosen 
sind. Nichelmann zieht Gberhaupt den polyjdionen Stil vor, -wie 
er auf . der Orgel gebräuchlich, schaltet bisweilen tokkatenhafte hn- 
provisationen und Oi^elpunkte ein und zeigt sich sowohl im Allegro 
wie im Adagio noch als Verächter des galanten Stils, .loh. «lottfr. 
Müthei ist zwar auch Bachschüler und hängt gern der Orgeltpr hnik 
nach, steht aber der aus Italien kommenden galanten Schreitjweise 
beträclitlich näher. "Wie seine in Berlin im Autograpli erhaltenen 
Konzerte beweisen, leitet er gleichsam über von der alten Bach- 
schen Manier zur neuen. Sie zeichnen sich durch phantasievolle 
Adagien und ein gewisses Pathos der Tonsprache aus. An Gehalt 
übertrifft sie ein in Leipzig befindliches Esdur-Konzert in Sonaten- 
form mit einem ergreifenden Trauermarscb in der Mittel Hfl- 
thels Bemühen, die tieferen Lagen des Klaviers ins Bereich des 
musikalischen Ausdrucks zu ziehen, ging vorläufig unbemerkt vor- 
über, es kommen Meister, die Bachs strenger Schule ferner stehen 
und sich in Form und Ausdruck dem leichten italienischen Stile 
ansrhließen. Seltsamerweise gehören nehen den beiden Grauns, 
neben Agrell und Hasse auch Bachs Sühne dazu. 

Die »galante« Sehreihweise hestan l in einer Mischung von 
italienischer Melodik und deutscher Enipliüdsamkeit. Ohne Zweifel 
verdankt sie dem Eindringen der neapolitanischen Oper in Deutsch- 
land ihre Beliebtheit und Macht fiber die Gemüter. Was das Kon- 
zert betrifft, so scheint neben der allgemeinen Freude an italienischen 
Wendungen namentlich Tartini bestimmenden Einfluß geflbt zu 
haben. Bei der internationalen Berühmtheit, die der Italiener be- 
saß, ist das nicht verwunderlich. Zwei Beispiele erhärten die Ver- 
mutung. Ph. £. Bachs Nachlaß Verzeichnis führt ein Konzert für 
Klavier seines jüngeren Bruders Christian an »in Tartinis Manier«, 



1 HandsdirifUich in der Stadtbibl.; der letzte Satz Fragment. 
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da» vor 4754 entstand und vielleicht unter Ph. Emanueto- Aaf> 
sieht geschrieben ist Ein anderer deutscher Komponist^ Leonacd 
Frischmuth, sjab um dieselbe Zeit sechs Konzerte Tartinis in 
lüaviereinridituni; heraus. Was man an TarÜQis Muslerkon- 
zerten schätzte und für nachahmenswert hielt, scheint zweierlei 
gewesen zu sein: ihre charaktervollen HauptÜiemeii und die breite, 
ausgeiührlö iValage, deren Wesen in der Entfaltung dreier Soh' mit 
euttchliefieiiden Tulti beetend. Tartini baut nicht mehr nur »cha- 
•niktedatisdid« . auf Braklaogsspiel beruliMida VteimH», min noch 
VivaldH, soiidera gibt ihnen . eise scharfe noelodiflche Uaie von 
indmäuellec Pifigung, legt sie in die>OlMrstiiame und UlBt sie vom 
StreichoBGhester harmonisch begleiten, fadem Ttotini Buteitens 
den KonzertstofT nicht mehr willkilflich unter beide Parte verteilt^ 
sondern ihn in größere, abgeschlossene Flächen scheidet, ar bettet er 
dem klassischen Konzert vor. Die Torellische Zeit sah sich ^e- 
zwungen, ihren beschränkten Yirtuosr nstoff noch durch weise 
Ökonomie, durch lebhaftes Wechsels Ijrauchbar zu erhalten. 
Tartini hat das nicht mehr nötig ; der Schatz virtuoser Ausdrucks- 
möglichkeiten hat sich inzwischen so gehäuft, daß der Solist sich 
ihrer in grufierenr Zusammmiliängea entäußern und sogar wagen 
kann, Gesangsthemen anzuschlagen. 

In dieser scharfen Trennung von Solo und Tutti liegt der flaiipl- 
eininft Tartanis auf die Berliner Schule. lAage und Bedeutung der 
Tutti richtete sich im allgemeinen nach der Bedeutsamkeit der Soli, 
und da daa Cembalo mehr AusdrucksmOglichkeiteo bot als irgend ein 
Kas- oder Saiteninstrument, so wachsen sich die Tutti zuwsi hier 
im Klavierkonzert zu kleinen symphonischen Gebilden aus*. Die 
Anordnung des Aufbaus in vier Tutti- und dr^^i Solnteile ent^richt 
der Gliederung der Sonate: fhenia im! i' orlspumung , Repetition, 
Durchfiihnmg, Thciua mit Forlspiiiuuiig, Cloda. Im Konzert be- 
dingte der erste Einsatz des Solisten einen nochmaii^en Vorlrag 
dos Hauftthemas an zweiter Stdle. Bedeutet A Hauptthema, I und 
V Tonika^ und DooHnanttonact, so stellt sieh das Gerippe der evstan 
Sonsertsätze dar: 

Tutti (A I) — Sol<j (A I) — Tutti (A V) — Solo (Durch- 
führung] — TutU ^A I verkürzt] — Solo (modulierend) — 
Tutti (A I Coda). 

Eine voUstänrlige Wiederholung der ersten Tutti- und Sologruppe 
nach der DurchführuDg h&ite zu einer unübersichtlich breiten An- 

^ Ein Beispiel für doB Umgekehrte lieferu Mozarts Bl&serkoiuerte. 
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läge geAfarl, daher denn bis^ i» die neueste Zeit bineiD legelmftOig 
eine Zusammen Ziehung erfolgt durch StreidieB' innrerer Takle und 
enlsprediende Modulation. Dieee Anlage bildet mit mehr oder 

weniger merklichen Abweichunj^en den (Irundkern des ersten Kon- 
zertsatzes. Ein SÖST. G'^snnL'"2thpma kennt das (lembalokonzert nicht. 
Auch seine »Durchführung« weicht von der klassischen ab; sie 
beruht selten auf thematischer Arbeit, sondern auf einer Anhäufung 
von virtuotkiiii (llanzwerk, I'as&agen uud Akkordik. Am liebsten 
wird eine Steigerung durch Zusammentreten sämtlicher Instrumente 
OTeieliti wibrend im übrigen der Solfst seine SedanlteD gern un- 
iMgleitet vortrügt. Mlloner wie Ph. E. Bach und Haydn, deren 
Fbantasie nicht in alltägliehen Bahnen lief, verauchten allerdings 
lirflh, dem DurchDUmingsteile etwas Spannendes zu geben in der 
Einsicht, daß gerade hier der Begriff >Konzert« unzweideutigen 
Ausdruck finden könne durch wirksames Ineinaaderarbeiten beider 
Parte. — - Die Instrumentation beschrrmkt sich auf kleines Streich- 
orchester. Erst sehr spät treten Oboen oder Hörner hinzu. In den 
Tutti ist selbstverständlich stets ein generalbassierendes Cembalo 
tätig, das bisweilen sogar Leeren der Soli ausfüllte. 

Zu den ersten, welche das Klavierkonzert in der neuen Gestalt 
kultivierten, gehOrt Phil. Em. Bach» der Hamburger Bach. Seine 
Mbeste bekannle Arbeit im Konzertfache datiert aus dem Jahre 4733 K 
WahnKMnlich hat im ersten Satze der Vater mit geholfen, denn 
er verMnft noeh nahesu im alten Bachschen StHe. tn zweiten und 
dritten dagegen bricht schon das modernere Fühlen d^ Sohnes durch. 
Im zweiten Konzert von 1734 hat der Zwanzigjährige seine eigene 
Weise gefunden. Empfindsame deutsche Melodik mischt sich mit 
italienischem Gesan^?sstil , schmachtende Terzengänge lösen kraft- 
volle UnisATiofitruren ab, und der von jetzt ;ib ^i^rris^irrfTidf'n (lewohn- 
heit, Penudenabschirisse durch TriolenbikUirii:, /u \ erl T (mI ern, wird 
allenthalben Rechnung getragen. Was hier noch an kleinen Un- 
geschicklichkeiten steht, verliert sich in späteren Konzerten. Das 
Nachlaßverzeicbnis fuhrt im ganzen 52 an*. Prüft man sie auf 
ihren Inhalt, so zeigt sich Bachs Doppelnatur: in den Adagien 
empfindet er als Deutscher, in den Allegros als Italiener. In der Be- 
tonung leidenschaftlicher Dnunatik triflt er unmittelbar mit der Scar- 
lattischen Opemschule zusarnmen. Die Themen sind feurig, häufig 
aus weiten Intervallen zusammengesetzt, und werden mit dramatischer 

1 Kgl. Bilii. üerlin. Ältere Kopie. S. auch Ph. E. Bachs gedrucktes Nach- 
tatfirsneichois und Wotquenaes thematischeB Vemicbiiis & 4. 

^ Die KgL Bibl. Beriin besiUt die kostbann Antographe aus POlcbau» 
Nachlaß. 
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Konsequenz unter scharfen Rhythmen, Feimaten und Instnunen- 
tationskfihnheiten durebgefOhrt So erregte TOne scbUgt später 

die Hozartsche Schule nur ausnahmsweise» in Moll-Konzerten, an. 

Im Verlaufe sorgt Bach für kräftige Reihungen zwischen Chor und 
Solo, sei es mit den Mitteln kecken Wechselspiels, sei ps mit Rezi- 
tatiwsnrkiingcn. Niemals sinkt unter seinen Händen das Konzert 
zu einem bloB virtuosen Spielstürk iier;ib. Das Verhältnis der 
Tutti- und Solotakte iu einem seiner schönsten Konzerte 'Amoll)^ 
beträgt 102 zu 126; der Solist hat also nur ^4 Takte Vor^prung. 
Ganze Seiten werden mit Schannützehi zwischen Klavier und Ur^ 
ehester gefüllt; das erstere vertritt das sanfte, das letztere das 
herrische Element. In das Bitten, Klagen, Trftomen des Solisten 
i&hrt unaufhörlich das keifende Orchester, bis die Kadenz dntritt. 
Diese selbst hat hier eine schöne innere Berechtigung, indem sie 
gleichsam den Solisten der Macht seines Gegners auf Augenblicke 
entzieht und eigenen Gedanken nachhängen läßt. Wie der erste 
Satz dieses Amoll-Konzerts gemeint ist, sprechen die beiden andern 
aus. Der zweite (Cdur) vereint die Kämpfer in l>esebaulicher 
Stimmung — das Thema wird mit verteilten Rollen durchgeführt 
— , während der dritte den Ausgleich perfekt macht und heh&bige 
Lustigkeit als Parole ausgibt. — In groUen, breiten Linien bauen 
sich diese Konzerte auf. Der Eintritt des Cembalo ist jedesmal 
eine Freude fOr den HCrer. Dabei hat Ph. Emanuel verstanden, 
jedem seiner Konzerte bestimmte StimmungNi aufiEudrückmi. Bei 
vielen glaubt man die Motive ihrer Entstehung erraten zu können, 
z. B. in dem DmoU-Konzert aus dem Jahre 47i8>, das in höchster 
seelischer Erregung geschrieben und auf Bachs eigenes Wort zu- 
geschnitten scheint: »Ein besonderer Schwung der Gedanken, 
welcher einen heftigen Affekt erregen soll, muß stark ausgedruckt 
werden<3. Umgekehrt ist das .\da;2;io des Es dur- Konzerts aus dem 
Jahre < 759 ein Muster kantablen Instrumentalstiis, Dem schönen, 
1760 in iierliu gestochenen l'^dur-Konzert kann man geradezu 
symphonisclies Gepräge nachriihmen wegen der tüchtigen Durch- 
führung im ersten Satze mit dem Anfangsmotiv 



1 Nuchlaßverzeichnis Nr. S7 (bei Wotquenne a. a. 0. Nr. SS}. Vom Kom- 
ponisten aucfi für Yioloncell und für Flöte arrangiert. 

2 Nachlaliverzeidmis Nr. 24 (bei Wotquenne a. a. O. Nr. 23J , zur Neuaus- 
gäbe in den Oenkm. dtsch. Tonkunst bestimmt. 

8 Venudk Ober die wahre Art, das Klavier su spielen (17SS — 4768), 8. ISO. 
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im Basse*. In der Durchführung der Motive liegt Oberhaupt 
Bachs Stärke, und es ist fraglich, ob die Durchfühningskiinst der 
Haydn, Mozart, Beethoven nicht Bachschen Konzerten kräf- 
tigere Impulse verdankt als der Symphonik der spateren Mann- 
heimer. Weit mehr als in seinen Symphonien ist hier der Punkt 
berücksichtigt, auf den es ankommt: mit gegebenem thematischen 
Material durch Umdeutung des Sinnes ein Spiel innerer Konflikte 
damistenen. Da Badi fflr gewöhnlich ein zweites Thema nicht 
einfuhrt, liegt der Schwerpunkt auf dem Hauptthema, das denn 
auch immer so erfunden ist, daß es, versdhdeden umgewandelt, 
gespalten, transponiert, neu harmonisiert, stets als Trfiger der 
Grundidee erkenntlich bleibt. In Bachs DurdifDhrungen treten 
Orchester und Solist in schärfsten G^nsatz zueinander, überbieten 
sich gleichsam in konträrer Auffassung der Themen und Thcmen- 
an'^schnilte. Das führt in jedem Konzert zu neuen, anregenden 
Kombinationen, aber auch zu einer Ausdehnung der Sätze, die — 
heute als Vorteil geschätzt — einst als Nachteil empfunden wurde*. 

Mit Ph. Em. Bach beginnt die Reihe derjenigen, die, der her- 
kömmlichen Konzertform überdrüssig, mit ihr zu experimentieren 
anfingen. Seine sechs »leichten« Flügel- (Pianoforte-) Konzerte vom 
Jahre 1772 folgen der Regel, alle drei Sätze pausenlos miteinander 
zu verbinden'. Am auflfilligsten und durch den inneren Gedanken- 
gang glficklich motiviert geschieht das im vierten Konzert (Gmoll). 
Nachdem der kurze klagende Eingangssalz (C) sich unbemerkt in 
ein Adur- (!) Adagio aufgelöst, dieses wiederum in ein frohes 
Menuett (Esdur) gemündet, läßt der Komponist nach einem düster 
wirkenden Trugsehl uR 'verminderter Septimenakkurd) den ersten 
Satz in etwas veränderter Gestalt wiederholen. Eine Fermate unter- 
bricht den (lang: die Adagiomelodie zieht vorüber wie ein Schatten, 
ebenso der liebliche Menuettgesang, der nach vier Takten jäh abge- 
rissen wird. Harte, vom Ritornell her bekannte Rhythmen ver- 
scheuchen das Traumbild, und unter trOben Klagelauten eilt der Satz 
dem Ende zu. Die ffinf fibrigen Konzerte erreichen den Wert dieses 
Seelengemftldes nicht annfthemd, obwohl auch sie ein freier, kfihner 

l Daß Ph. E. Bachs persönlicher und vcrh.'iUnisinfißig sch\viori;.'er Stit 
dem Modegeschmack wcuig entgegenkam, läßt sich Wurteu J. F. Reicliardts 
entnehmeii, die er dessen VerBditeni in den Mund legt: »Biiebens Spidart 
ist Jucli hauptsächlich nur unter den Deutschen bekannt, und leider nocli nicht 
einmal unter dirscn alli^emein beliebt, und wir wollcns doch frcrnc. daß unj-ere 
Arbeiten auch weiter bekaimt werden und geiallenc ^Briete eines aufinerkädinca 
Reisenden, II, S. 91). S. audi Bnrney, Tagebncfa einer mus. Reise, III, S. 9U* 

ü Burney, a. a. 0. Ilf. S. 2i0. 

3 Vgl. dazu Bachs Orchestersinfonien aus dem Jahre 4 7S0. 
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6ei8t und sobjektivw Smpfinden durchweht NamentUch das^dOti- 
Ucfae ü m Bchto get i «iner Stimmuiig in die GegMistimmnig, da« 

Mischen vod Lebensmut und Lebensverachtimg, wie es das Werther- 
Zeitalter liebte und Bach es als ein Erbe des SymplMiBikera Job. 
Stamitz übernahm und verfeinerte, kommt als ein Merkmal 
(leulschinniiien Empfindens in diesen Konzerten zmn Ausdruck. 
Ohne Zweifel hat Bach hier neue Aufgaben zu losen versucht. 
Sie ergaben sich als Folge seines von Anfang an scharf üxierien 
Konzertbegrilfe und der Überlegung, daii Solist und Orchester sich 
zur Aussprache höherer Ideen zu vereinen haben. Darauf konnte 
recht irohl die jüngere 'Generatioii weiterbauen, und zwar ist ea 
Beethoven, dar als «ine Ph. Emannel in der StMe satoaktiTen 
Empfindens verwandte Natur das fiaishsche Konsertprinaip mit 
den HÜteln f;esteigerler Technik aufgreift ^ Das Studium der-Bach- 
schen Konzerte gewährt noch heute Genuß| denn ihr Verfasser vgibt 
nie Halbes, Grekünsteltes oder Unentpfundenes, obwohl er selbst ge» 
steht, die meisten Werke unter dem Drucke äußerer Verhältnisse 
geschrieben zu habend. Eine passende Neuau^abe, wie sie seine 
Sonaten längst erfahren, dürfte am besten zur HehabiUtieruog ihres 
Wertes in der Klavierliteraiur beitragen 3. 

Wilh. Friedcmaun Bach.> Kiavierkonzerte, so wertvoll sie 
im einzelnen sind, erreichen an Klarheit der Dii^>osition und Leb- 
haftigkeit der Pbantaae nicht die des Bruders, ihren Themen fehlt 
vor allem die Plastik, daneben «uoh der ^eistreicfae Zug. Strebt 
Ph. Ananuel aicfatUoh vom Foimallaam der Itafiener loszukommen, 
so Mbt FHedemann an ihm haften, er acbbefit sich der Grann<> 
adien Richtung an. Kleine meiodiscfae Zierate und Triller -sind 



1 Der dankbaren Auff»^abc, die Verwandtschaft I'h E. Bachs mit Beet- 
hoven in ihren Klavierwerken bis ins einzelne zu verlolgan, kann hier nicht 
entsprochen werden, doch sei auf den rächen V«^gIeiclustoff venx^esen, den 
schon Bachs vor 1770 entstandene Konzerte bieten. Sie enthalten nicht nur 
nach Seiten der dramatischen Anlafifo [Dun hführung, Motivanknüi lunL- stim- 
mnngtwedisel, ReatattvbUduug, Individualisierung der Parte, innerhche Ver- 
«aadtMhaft der Sitce) «ntftniU) Analoga zn BoaÜiffViRMdMn Stfiokaii, wadwii 
bringen auch in der Verwendung kIa\ iori.stischw Einxelheiten (Gegenbeweg^ung, 
Kadonzbililung, Terzen- und Sextcnspiel, Verzierungswpspn^ Beispiele dafür, daß 
Beethoven innerlich der Ph. E. Bacbschen Schule n&her stand als der Mozarl- 
seiMO. Man vergleiche namentlich die Adagien der Jugendwcrice ' Beethovens 
■oit den späteren Bachschen. 

2 Selbstbiographie bei Burney. 7 igebuch einer mus. Reise, III, S. 208. 

3 H. Riemann gab ^>. 2 — 5 der Konzerte vom Jahre 4778 im Arran- 
gement lar nw Klaviere (Steingrüherj , W. Searvady eio Im NadilAß- 
Verzeichnis ni^dit angeführtes FmoII-Konz«rt fUr Klavier allein (IL SenlT 
heraus. 
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üirn wichficor als hn*ite, ruhige Linien Ein Beispiel dafür ist das 
m 15« rlin betindiiche Ddur-Konzert' mit einem stampfenden Anfangs- 
Itiema, fortwährenden AchtelrhTthmen und reichlich verwertetem 
lorobardtschem Geschmack. Ein ebenda 2 aufbewahrtes, fugiert be- 
ginnendes in Cmoll mit einem schönen, sordinenbegleiteten MitteK 
satM -alfaiit Mi flk. fioMiiiielBdMii. hk Spidaarten M 
PiMeaMiui effintfUHseb, flbBvkrifft sogar Im Vorrat Jdeiiier 'figar»* 
tiver OrDkmenle jenen. Gerade deahalb aber eradiemen «eine 
Stocke veraltet IHe Arbeit ist «oigfUtig, "Wie amn « bei eineai 
Bachschüler nicht anders er waltet, beaoaden in Hinsiclit auf die 
Orcbesterbegleitung. 

Ein fleißiger Konzertkomponist war Carl Heinrich Grätin. 
Seine Klavierkonzerte sind freilich das Urbild des trockenen nord- 
deutschen Cemhalokonzerts. Der Ausdrucksstofl' ist gänzlich ver- 
altet, ihm fehlt Eigenart, namentlich weitgeschwungene Melodik, 
an deren Stelle Wiederholungen kurzer Phrasen und ermüdende 
Italianismen stehen. An die Technik des Ausführenden werden 
sebr bestiheidene Anspracbe gesteOt: die rtMe Hand besorgt das 
Passagen- nnd Yerftiertingswesen, die Unke befreitet, meist in Gon^ 
tinaoschritten. Ein bnllantes, etwa fiber beide Hftnde verteiltes 
Spiel, wie bei den Sadu, mit orig^len Effekten oder gelegent* 
lieh kontrapunkti scher Arbeit fehlt DaÜEir hftafen sich Entlehntingen 
aus der Violintechnik 




Formell sind Grauns ^äUe allerdings musterhaft gebaut, — vielleicht 
das einzige, was sie einer Belraehtung wert macht. — Carl Hein- 
richs Bruder, Joh. Cottl. Gratin zeigt in seinen wenigen er* 
haltenen Klavierkonzeiten lebhaftere Phantasie, sdiließt sich im 
übrigen aber dem italienischen Geschmack der Bt rlmer Hofkreise 
an. — Tüchtige Arbeiten Ueferte der Nürnberger Kapellmeister Job. 
AgreU, der noch tm BreitkopfiMhen ICatolOge ^wn 4763 mit zwölf 
Koneertmi Tertrelen ist Bin «qMt so Näniberg gedmoktes Kon- 
eeft »üd maniei» di potsAo suoMte anebe a Cembak) soki senza 
gl' altri stromenti«* flUlt durch originellen Klavierstil und Ein- 
teilung des ersten Satzes in nur zwei größere "Soli mit drd l^itli 



1 Von H. Rio mann mit anderen h«Fiittagegebtn. 

2 Kgl. Bibl. M.<. 1895. 204. 
8 Kgl Bibl. Dresden. 
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IV. Abschnitt. Dos KUtvierkoniert Us JkuuL 



auf. WeiteFbin smd in Chr. Sigismund Binder und Georg 
Benda zwei bekannte Vertreter des deutschen GembalokonzerU zu 
nennen. Binder verfugt Ober Gefühl und reiche Erfindungsgabe ^, 
hält sich aber beim Konzertieren an das gegebene Material, wäh- 
rend Ben du nr«? enttäuscht Obwohl schon ins achte Jahrzehnt 
hineinreichend iiat er den alten Cembalosiii noch nicht überAvunden, 
die linke Hand bleibt untätig und begnügt sich, Bässe anzuschlagen; 
in der Rechten unaufhörliches Hasten und Drängen. Seine Kon- 
zerte, die zweiten Sätze eingeschlossen, wirken formalistisch und 
kleine »Geniezflge« kßnn^ sie nicht retten. Job. H. Kolle scheint 
sich Ph. E. Bach zum Vorbild genonunen zu beben, doch liefert 
er in seinem op. 4 selten mehr als gute Ihirchscbnittsmusik. Das- 
selbe bleibt filier die Opera 4 und 5 [1775] von G. S. Kdhlein zu 
sagen, die der Komponist beide vielleicht für seine Leipziger Klavier- 
schQIer schrieb und deshalb mit billiger Liebhabermelodik wie 




auf Murkibä-vo ausstattete. Als Dilettant für Dilettanten setzte 
Joh. Mich. Bach, »Advokat in Güstrow i. Mecklenb. « seine »Six 
Concerts pour le ( lavecin« op. 1, Arbeiten ohne besonderen W ert, 
deren regelmäßige da Caposchlüsse schon äußerlich der Phantasie 
ihres Schöpfers ein wenig ehrendes Zeugnis ausstellen. Auch Job. 
Fr. Baidiaidt «debütierte mit sechs Konzerten fQr Klavier (op. I , 
4775) und glaubte ihnen keine bessere Empfehlung mitgeben zu 
können als die Widmuog Tusage du beau sexe«. Die Damenwelt 
stellte überhaupt um diese Zeit das Hauptkontingent der Klavi^ 
spielenden. Mit dem Flügel vertraut zu sein gehurte zum guten Ton 
unter jungen M&dchen und wurde beim Ehescbließen vom Manne als 
ein Stück Mitgift angenommene; dem Jüngling ziemte ohne weiteres 
Klavierspiel nicht. Auffällig oft als op. 1 edierte Konzertsammlungen 
lassrn darauf schließen, daß die Gelegenheit, sich durch Klavierkom- 
Positionen Ixim andern Geschlechte beliebt zu machen, von junsien 
Tonsetzern iebhall wahrgenumuieu wuide. Heichardts Stücke äiiid 

i Ein sehr schönes GmoU-Adagio teilt 0. Schmid mit im VI. Bande der 
Sanitnlun::' ^Musik am sächsischen Hofec. 

Muä. Aimanach f. Deutscbl. 1784, S. 38. 

> »Spielen soll sie mir audi das Klaviere Ifißt Goethe im sweiten Ge- 
sänge von »Hermann und Dorothea« den Vater zuHermaon sageD» alt TOnder 
icünfligea Schwiegertochter die Rede ist. 



Digitized by Google 



Das EindiiBgen des Pianoforte. 



14Ö 



mr HUAe zweisätzig und beronugen bei aniuiitiger Melodik uQd 
Idchtem Klaviersli] kleine, menuettartige Finales. Brnst W. Wolf, 
ein seineizeit gefeierter Spieler, Heß 1780 und später Klavierkon- 
zeite in Breslau stedien. Er kommt im Emst der musikalischen 
Aufftssung bisweilen Ph. E. Bach nahe, steht jedenfalls hoher als 
Ignaz V. BeeokO} der, nach seinen drei in Dresden befindlichen 
Klavierkonzerten zu urteilen, Grund genug hatte, auf den jungen 
Mozart eifersüchtig zu sein. Es sind veraltete, aber klavieristisch 
nicht uninteressante Gebilde, deren Lebensdauer die ihres Verfassers 
schwerlich überschritten haben mag. 



Mit Holle, Löhlein, Reichardl, Benda, Wolf ist bereits das 
letzte Viertel des i8. Jahrhunderts und damit eine Zeit des Um- 
schwungs in der Gestaltung des Klavierspiels, des Klavierkonzerts 
im besonderen, erreicht. Herbeigeführt wurde er durch eine \'er- 
besserung des Instruments. An Stelle des KielflQgehnechanismus ist 
inzwischen die Hamme rme c hanik getreten. Unter den Händen des 
Italieners Christo fori entstanden, war diese Erfindung in Deutsch- 
land zuerst von Chr. Gottl. Schröter aulj^egriffen und in die 
Praxis übergeführt worden. Den fundamentalen Unterschied zwi- 
schen Gombalo und Pianoforte, wie das neue Instrument genannt 
wurde, empfand man sofort: statt des harfenäbniich gerissenen, 
ungedämpften Tons des erstcren hörte man jetzt einen glocken- 
ähnlichen, modulationsfähigen. Was »Anschlag« war, wußte man 
zwar vom Clavichord her, nie aber war es vorher möglich ge- 
wesen, den Ton durch den leisesten Fingerdruck in ähnlicher Weise 
zu färben und repetieren zu lassen. Erst jetzt waren die Mittel ge- 
geben, eine Mdodie zu »phrasieren«. Dte Anschlagselonente zerlegten 
sich nun in spitze (staocato) und gebundene (legato), eine frOher 
müßige Unterscheidung« Dazu kam die Möglichkeit eines schnellen 
dynamischen Wechsels, des Crescendo und Dinünuendo, des Forte 
und PianOy der dem neuen Instrumente den Namen gab. Mftnner 
wie Silbermann und Stein sorgten dafür, daß der Mechanismus 
bis ins kleinste verbessert und einm künstlerischen Spiel dienst- 
bar gemacht wurde. Ihre weltbekannten Instrumente trugen nicht 
wenig dazu bei, die Phantasie der Komponisten auf neue Bahnen 
zu lenken 1. Ihnen verdanken u.a. die sogenannten AI bertischen 

^ Uaydn schreibt an Artaria: »Um Ihre drei Klaviersonaten besonderä 
gut zu komponiereii, wAre ich gezwungen, ein neues Portc-Piano zu kaufou« 
(G. F. iPbhl, J. Haydn, I, S. 359). 

Schering, Ilutnmeiitilkoiiitit. XO 
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IV. Abschnitt. Dm XlaTiodramert bis IfosarL 



nkflfie die Entetafanng, die sich eigentlich Yon «elbst ergaben, wenn 
^lan auf dem neuen Instrument eine gespoDDene Hdodie ;hanii07 

nisch begleiten wollte. Die iMelodiebildung wird von Grund ans 
umgewertet. Als Beispiel diene das Solothema des ersten Klavier- 
konzerts aus op. 1 von Job. Chr. Bach, das um 4 763 in London 
gedruckt wurde, 




und der Anfang eines Konzerts von G. H. Graun: 




Hier noch eine gemächliche Cembalomelodie mit Gontinnobllssen, 
in der besondere Tonnuancen nicht beanspracht werden, dort eine 

Pianofortemelodie, die, auf dem Kielflügel unwirksam, nur durch 
den Hammeranschlag und den akzentfähigen Klavierton gegeben 
war. Und wie die Art der Harmoniefullung, des leichten Passagen- 
und Akkordspiels mit einem Schlage eine andere wird, so verändert 
sich auch die Stellung des Klaviers dem Orchester gegenüber, wie 
Chr. Bachs sogleich zu besprechende Konzerte zeigen. Nicht ohne 
Gnmd fiel das Aulblühen der Hammerklavierpraxis in die Zeit 
der Blüte der Mannheimer Orcbestersinfonie ! Der leidenschafts- 
lose Klaiig des Kielflfigels hatte wohl zu dem chorisch besetzten 
Orchester S. Bachs und HSndels gepaßt, war aber jetzt, wo 
alles auf individuelle F&rbung und Betfttigung der Instrumente ab- 
zielte, nicht mehr am Platze. Die elegante, geschmeidige Führung 
der Violinen, der belebte sinnliche Bläserton (einschließlich der neu 
hinzukommenden Klarinetten) konnte sich im KonzertÜBdle nur mit 
einem adäquaten, gleichsam singenden Klavierton vereinen. Seit 
etwa datiert der langsame, seit 1780 der rasche Verfall der 

alten Cembalokunst. Den Übergang bezeichnen alle jene Druck- 
werke, welche die Beischrifl >pour le Clavecin ou Fortepiano« 
tragen. Ohne in Norddeutscliland viel Aufsehen zu machen, 
drang das Hammerklavier sofort nach England, wo es nur kurze 
Zeit mit dem Harpsichord um Ghmst und Existenz rang^. 

1 Iia«h C. F. Pohl, Mozart und Hayd^ in London, I, 8. 428 «ii^l das 
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Bie Ehre, der modernen Pianofortenrasik die Tore geöffnet zu 
beben, gebübrt dem jüngsten Sohne Job. Seb. Bacbs, Job. G bri- 
et ian Baeb. Aus Job. Christiane Berliner Zeit (1750 — I75i)< 
stammt ein »Paket mit Kompositionen, in Berlin verfertigt, ehe der 

Ver^Mser nach Italien ging«. Es enthält u. a. fünf Klavierkonzerte, 
offenbar Schularbeiten unter Ph. Emanuels Aufisicbt gesetzt, keines^ 
wegs phantasielose Stücke, aber ohne bemerkenswerte Eigentüm- 
lichkeiten. Reifer gibt sich ein Edur- Konzerl aus der Mailänder 
Zeit 2, Hier steht im Tutti dem ersten Thema ein zweites zur 
Seite, und im Verlaufe der Durchführung wird aus beiden gesciiöpft. 
Auf Italien weist die Melodik und eine uanaentlich im Adagio bis 
ins Malilose schweifende Spiel freudigkeit. Für das Klavierkonzert 
als solches bat Bach freOieb in Italien wenig profitieren kOnnen. 
Die italienische Klavierscbide verfolgte vielmehr den von Domenico 
Scarlatti eingeschlagenen Weg der Sonatenkomposition, die sich 
ansscbliefilicb des Gtavidiords bediente'. Man darf sogar Buroeys 
Nachricht < Glauben schenken, er habe in Italien weder einen »an« 
ständigen Flügelc, noch einen »großen Flügelspieler« [d. h. Konzert- 
spieler] oder •»originalen Komponisten für dieses Instrument« ge- 
funden. Daß Chr. Burh dennoch aus der Heimat des Hammer- 
klaviers manrhf Anregung narli Lfmdr»n mitbrachte (1762), zeigen 
seine dort erschienenen drei Kuiizerbaniuilungen op. 4, 7 und 13. 
Sie sind mit dem Worte »Pianofortemusik« am besten gekenn- 
zeichnet. Obgleich die Doppelbezeichnung for Harpsiclwrd or 
PümoforU erst anf op. 7 erscheint, stand wohl auch fQr op. 4 das 
Hammerldavier als Konsertinstrument frei. Alles ist hier auf den 
klangvolleren Klavierton zugeschnitten, die Melodiebildung n&bert 
sich dem GesangemUßigen und gründet ihre aus Vorbalten und einer 
neuen Art von lombardischem Geschmack entwickelten Motive auf 
pian-e-forte-Eftekte. Der Reiz des neuen Tons ist so stark, dafi 
die kontrapunktische Arbeit vernachlässigt und einem nur homo- 
phonen Tonspiele gehuldigt wird. Dem C-ontinuo ist die Daseins- 
tu'i ' chtigung mit Gewalt abgestritten, daffir das gebrochene Drei- 
kiangsspiel, die Albertische Manier, in der linken Hand angebracht. 



Pianoforte im Mai 4 767 zum ersten Mal fiff« ntlieh in London gespielt. In 
Paris tritt es 1769 auf (Brenet, Les Concerts en France, S. 19 <j, ohne sogleich 
anerkannt zu «erden. 

1 S. Ma\ Schwarz' Monographie > Johann Christian Bach« in den Sam- 
melbänfien «kr J. M. G. 190 f. Ul^. S. 404 IT. 

- Von H. Riem an n neu hei ausgegeben. 

3 Mos. Almanach f. Deutschl. a. d. Jahre 1782, 8. IK. 

< Tagebuch einer raus. Reise, I, S. Sie. 

10* 
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IV. Abscbnitl. Das Klavierkonzert bis Mozart. 



Das im Cembalokünzert sparsam verwendete Spiel mit Terzen blülit 
imvenebens auf, wie überhaupt die figurative Gestaltung runder, 
flössiger wird und sich auffiaUend wenig der traditkoielleD Orna- 
mentik bedient AUes das, verbunden mit einer ganz neuen The- 
matiic, war dasu angetan, die Anbänger des jahrzehntelang neben- 
heriaufenden Gembalokonzerts zum Widersprach zu reizen. Leider, 
heißt es in Gramers Magazin, sei J. Chr. Bach dem Geschmack 
der Liebhaber allzuweit entg^engekommen und von der Art seines 
Bruders abgewichen, der mehr für * Kenner« geschrieben habe, 
i Mit ähnlicben \'orwürfen wurden Srhrüter, Abel, Kellner u. a. be- 
dacht, die Dach in der neuen Kompositionsart folgten. Bach wid- 
mete allerdings sein op. \ und 7 der Königin Charlotte und batte 
dabei die englischen Dilettanten im Auge. Aber das Weseuthche 
seines Stils, das Flüssige, Elegante in Melodik und Harmonik, dürfte 
kaum einem Zugeständnis an den Massei^eschmadt entsprungen 
sein. Es war neu und wurde folglich yon dm Konservativen an-* 
gegrilfen. In einem Punkte hatten diese Redit: das wegen Hangel 
einer gehörigen D&mpfung störende Nachklingen der angÄsehlagenen 
Pianofortetun e war eine unliebsame Beigabe und verletzte j »d 
der an die Klarheit des Cembalospiels gewöhnt war. Obwobl 4 78i 
das Übel nahezu gehoben war', schreibt doch noch <783 ein 
Korrespondent aus Magdeburg in Cramers Magazin 2, der Geschmack 
sei dort am meisten für den Hügel [d. h. Cembalo], der überall 
gekhmpert werde: es gäbe freilich »auch wohl Fortepiens, Panta- 
lons und andere dergleichen rauschende Say tenspiele , auf denen 
[aber] der Virtuose nichts ausrichten kann und der Nichtvirtuos 
gar verwerflich wirdc Daß dennoch Bachs Stil ein Fortschritt 
war und die Zukunft für sich hatte, beweist die Weiterentwicke- 
lung des Konzerts. 

In Job. Chr. Bachs Konzerten vollzieht sich auch der Prozeß 
der Einführung zweier Themen innerhalb der ersten Sätze im 
Sinne der klassischen Zeit. Op. 1 läßt ein zweites Thema zwar 
erst nocb mehr ahnen, bereitet aber sein Erscheinen in op. 7 und 
4 3 «rh(in dnrr}i *nitschiedene iS'eigung zur Dominante mit voran- 
gehen! Im 11 1! 1 hsciiluB vor. In np. 7 steht es fertig da. Bach 
wurde lut*» 1 von feineni Kunstverständnis geleitet. Denn naclulem 
einmal mit dem Pianoforle der sinnlich schöne Klang der Mittel- 
und Diskantlage entdeckt war, forderte das Ohr geradezu eine Aus- 
nutzung dieser Lagen zu kantablen Partien. Da für den Anfang 



1 Mus. Almanach f. Dtmhid, «, d. J. 4782, S. 16. 

2 S. 478. 
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ein kraflvolles Thema bestehen blieb, ließ sich das Gesangselemcnt 
nur in einer besonderen Theiriengruppe zum Ausdruck bringen. 
Im Prinzip war dagegen nichts einzuwenden, doch erhob sich bald 
ein Streit um Wert und Stellung dieses bisher nur in der Sinfonie 
gebilligten Eindringlings, ein Streit, der wieder beweist, welche 
Schwierigkeiten die Einordnung eines neuen Glieds in einen festen 
Organismus mit sich bringt. Vier Stationen beieidmen den Weg 
zum klassischen Gesangsthema: 4. Hinneigung zur Dominante nur 
im Tnttivorspiel (vgl. das ältere Konzert), 2. HalbschluB im Tutti» 
aber Fortsetzung mit einem neuen Thema in der Grundtonart, 
3. ein ausgeprägtes Dominantthema mit vorhergehendem Halbscbluß 
erscheint a) nur im ersten und dritten Tutti (nicht im Solo), b) um- 
gekehrt nur im ersten und dritten Solo, 4. das Thema wird auch 
vom Solisten zweimal (I, V) vorgetragen. Solcher Diskussionen 
waren die Sonaten- und Sinfoniekomponisten enthoben; im Konzert 
dagegen trat die schwierige Verteiiuiigsfrage hinzu. Christian Bach 
beschreitet in op. \ abwechselnd die beiden ersten Wege, neigt 
aber in op. 7 und 1 3 schon den anderen, namentlich 3 b, zu. Gegen 
den Brauch, im Tiitti Sologedanken zu bringen, erhob ein sonst 
sehr vemflnftig urteilender Anonymus in Gramers Magazin ^ Ein- 
spruch: Solothemen gehören nicht ins Tutti, — ohne sich damit 
freilich direkt aufs Klavierkonzert zu beziehen. Diesem Gedanken 
trägt sogar auch Mozart in einigen Konzerten Rechnung. Wenn 
aber derselbe Anonymus wfinscht', das Konzert müsse unbedingt 
Dialog-Charakter haben, so spricht er eine Forderung aus, die 
das neue Klavierkonzert ignorieren zu krmnen glaubte. Man be- 
gann in Kreisen der Pianofortekomponisten das Klavier als ilaupt- 
snche, das Tutti lediglich als bekräftigenden Faktor der vom Solisten 
ausgesprochenen Gedanken anzusehen. Chr. Bach geht als Beispiel 
Toran und begründet damit eine Konzertschule, der sich bald die 
bedeutendsten Klaviermeister anschließen. Sie reprfisentiert die 
Zeit der Unterschätzung des alten Konzertbegriiis. Die kleinen 
hartnftckigen Tuttiein würfe, all die bunten Kampf bilder, die Ph. 
Emanuels Gembalokonzerte belebten, haben einer ruhigeren, be- 
schaulicheren Satzcntwickelung Platz gemacht. Mollkonzerte werden 
seltener, und in den Durkonzerten lebt eine Stimmung auf, die 
aufs deutlichste den anakreontischen Grundton widerspiegelt, der 
Kunst imd Leben im 4 8, Jahrhundert eine Zeitlang l)elierrschte. 
U. Kretschmar^ hat an der »Kantabilität« Mozartscher Jugend- 



1 S. 722, 
S. 724. 

■i Fülirer durch den Konzerbaal \U. Äutl.), I^, S. 409. 
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Sinfonien als erster den Einfluß der an= religiöser Schwärmerei, 
Pessimisnius und ungezügelter Lebeuslreude zusammeogesetztea 
GeistesbLruiiiung um 4 770 auf die gleichzeitige Musik nachgewiesen. 
Es war die Zeit der Kmpündöainkeit, da Mämierfreundschafl noch 
mit Küssen besiegelt wurde. In Deutacbland glich in der Musik 
wie in der Poesie ein Zug ritterlichen Stolzes das Übermaß vei^ 
feinerter Sinnlichkeit aus, England dagegen, wo Chr. Bach lebte 
und als einer der erstw den Wohllaut des Planofortes entdeckte, 
gab sich ohne RQckhait den Wirkungen schöner Sinnenreize hin. 
In Chr. Bachs Konzerten ^ stört keine Stimmungsdissonanz den 
Fluß freundlicher, reizender Gedanken, heiter beginnen sie, heiter 
schließen sie, ein Kranz unzähliger Idyllen; das Orchester spielt 
vor, der Solist wiederholt, nirgends mahnen Ernst oder Zusammen- 
treten zu friedlichem Strauße an die Schattenseiten des Lebens. Das 
aber gefiel Englands Dilettanten. Ihr Liel)ling Bach schlug denn 
auch binnen kurzem die steifen Arbeiten der Agrell, Hasse, Grauu, 
Alessandrif-mit denen Waish zuvor Gesch&fte gemadit hatte, aus 
dem Felde. C. Fr. Abelt der mit ihm zusammen lange Jahre 
Suhskriptionskonzerte in London leitete und schon 1759 dorthin 
gekommen war, schließt sich seinem Stile vollkommen an. Es ge- 
nfigt, folgenden Anfang von Bach 




neben diesen 




von AbeP zu halten, um nicht nur ffir das jahrelange Zusammen- 
wirken heider einen inneren Beweis zu erbringen, sondern um 
gleichzeitig den Anfang von Dutzenden solcher Klavierkonzerte zu 
haben. Wie in der Periode Albinoni-Vivaldi schafft sich auch in 
diesem Stadium das Konzert einen Schatz handgreiflicher Melodie- 
formeln. Im allgemeinen erreicht Abel Chr. Bach weder an Neu- 
heit des Ausdrucks noch an Phantasie. übertrifTt ihn dagegen an 
Weichlichkeit und Sentimentalität Mit zweiten Themen geht er 

i Eine Auswahl in H. Rietnanns Bearbeitung ersi^ai bei SteingHUier. 

Die Originale finden sich in vielen Bibliotheken. 

- Six Concerts pour le Clavecin ou Pianoforte. Amsterdam (Hummel). 
Kgl. Bibl. Berl. 
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sehr spr\r«am um, vermeidet sie ^oprar in den Hauptfallen. Joh. 
San». Schröter, der für die Eitindung seines Namensverwandten 
in England laplt i eintrat, setzt die Gesangsthenien im ersten Tulti 
mit Vorliebe in ili^ Grundtonart und läßt sie erst im Solo in der 
Dominante erbclieuien. Guter Pianofortesatz und manche über- 
raschende Wendung, z. B. Crescendi vom p zum helfen Ober die 
schematische Anlage seiner Stücke hinweg ^ Joh. Chr. KalbMr 
hat in zwei Konzertsammlungen (op. 5 und 8)^ anmutige aber nicht 
tonderUch originale Pianofortemusilc niedergel^ Op. 8 flberragt 
das andere im selbständigen Klaviersatz, der mitunter die tiefen 
Lagen berücksichtigt. Die oberflächliche Faktur der Stücke erinnert 
aufs neue daran, daß in der Hauptsache auf Dilettanten als Ab- 
nehmer gerechnet wurde. 

Auch jetzt macht der Dilettantismus sich eine eigene Form zu- 
recht: neben der dreisälzigen taucht eine zweisätzige auf, be- 
stehend aus einem AllesTOsatze gewöhnlicher Art mit angehSnsrtem 
Menuett oder Rondo. Also wieder der alte Liebhabergeschmack, 
der sich T<ni der Tanzmusik nicht lossagen kann! Ihm bringen 
die besten, darunter Bach, Abel, Schröter, Kellner, Giordani, auch 
Violinisten wie Qiardini, W. Gramer Opfer. Der Wegfall des früher 
Unentbehrlichen Adagios erklärt sich vieUeicht aus der wachsenden 
Schwierigkeit des schönen Adagiovortrags, vielleicht auch aus jener 
oberflächlichen Meigung zu pikanten All^ros, die noch heute unsere 
Dilettanten beim Vierhändigspielen gern die »langweiligen c Mittel- 
sätze überschlagen läßt'. -Man will immer frische Leckerbißchen 
haben, und von einem jeglichen soll der (iaumen nur gereizt, der 
Magen aber nicht gesättigt sein» heißt es in den »Betrarhtnngen der 
Mannheimer Tonschule«, wo auch darauf hingewiesen svird, daß 
die »Nordischen«, d. h. Korddeutschen, zu ihrer Ehre sich dieser 
Ueinlichen KonzertfaBsm^ ferngehalten^ Sie wurde außer in Eng- 
land augenscheinlich nur in Süddeutschland gepflegt, und zwar im 



1 Je drei Konierte op. 4, 5, 7» 8 (Amaterdam, Hiumnel). KgL Bibl. Dresden. 

- Je drei Konzerte (Frankfurt, Haueisen]. Kgl. Bibl. Dresden. 

3 Goethe Äußert frelepentlich (Ital. Reise, Cottasche Ausg. Bd. iß, S. 114 : 
>. . Nun will ich gerade nicht behaupten, daß mir jene sehnsüchtigen Töne, 
die man im Adagio und Lavgo hinsttadten pflegt, jemals seien mnniw ge- 
wesen, doch aber liebt' ich in der Musik immer mehr das Aufregrmde, da 
unsere eigenen Gefühle, unser Nachdenken über Verlust und MißliBgen uns 
nur allzuoft herabzuziehen und zu überwältigen drohen.« Nicht recht glaub- 
haft ist die Entselitildigang« es habe dm KomponisteB an »Gedtddt sur Aiu< 
arbeitung langsamer Sitae gefehlt Betrachtungen der Mannheimer Tonschule, 
U, S. 34). 

* a.a.O., IH, S. 34. 
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engen Kreise der Abt Voglerschen Tonschule. Nach Salzburg und 
Wien drang sie nicht. Vogler selbst schrieb mehrere Klavierkon- 
zerte leichten Stils, die viel Pliantasif^ verraten und im Punkte der 
Klavierhehandlung bei euier Erläuterung von Beethovens Jugend- 
stil nicht übergangen werden dürfen Für das einfache oder in 
Menuettfurm gehaltene Schlußrondu halte inzwischen die französische 
Geigerschule so lebhaCt Propaganda gemacht, daß man geradezu 
in einen Rondotamnel vwfid^.. Unsichtige wandten uch frOh da- 
gegen, konnten aber nicht verbindemi daß dieser reizende, graziöse 
Satz mit seinen kurzweiligen Oberleitungen und Hinores einen 
Triumphzug durch ganz Europa antrat ^ Er wird uns qAter noch 
beschäftigen. 

Die orchestrale Besetzung des Pianofortekonzerts dieser früheren 

Zeit besteht nicht mehr nur aus Streichern wie vorwiegend beim 
Cembalokonzert, sondern enthält als beinahe ständig mitwirkende 
Instrumente zwei obligate Jagdhörner. Mit ihrer Hüfe gelang es, 
den kantablen Partien der slimmführenden Violinen einen satten, 
dunklen Untergrund zu geben. Selten treten Flöten hinzu, noch 
seltener Oboen, deren scharfer Klang nicht zum Klavierton paßte. 
Als Kuriosum neben dieser mehr dem dreisutzigen , großer ange- 
legten KlaTierfconzeit entsprechenden Besetzung bestand noch eine 
auf zwei Violinen und Vidoncell reduzierte. Sie eignete dem 
leichtgeschfirzten, zweisfttzigen Konzert tmd taucht auch im gleich* 
zeitigen Wiener Konzert auf. Oiordanis schöne, melodiereiche 
Stücke op. 2 — 5 tragen unverlUlschten Klavierquartettcharakter.: 
Wie die moderne Yiolinsonate ursprünglich nichts anderes war als 
eine Klaviersonate >avcc accompafrnement d'un violon«, so geht 
auch das moderne Klavierquartett und -Ouintctt auf Klavierkonzerte 
der eben erwähnten Art mit Beerleitung eines obligaten Streichtrios 
(-Quartetts) zurück^. Daß voriautig das Trio beliebter war, entr* 

1 M;<ii '-•■he z. B. das Kondo zum ersten Konzert der zweiten Lieferung 
der Mannheimer Tooscbule. — In Rincks Orgelschule steht ein unbegleitetes 
Oi^elkoDzertt.das als Inutatitm einas Plfttenkonierts gedacht iat 

s »Was von allen einstimmig gelii-iit wd, von Liebhaberinnen gesungen, 
von Clavieristen gespielt, von jedem Zuhörer gefedert [wird; — kurz, das Klei- 
nod jeziger musikalischer Epoche heißt Hondo< (Betrachtungen usw. i iiT79)y 
8. 5). 

9 »Mftmier, die sich sonst bis zur Affektation scheuten, ihren besten Neben- 
kün.«tltm nur in Nebendingen der Foim ähnlich zu sein, gehen uns itzt fast 
nichts anders als Kondeaux« [Reichardt, Kunst magaiin). Junker (Cha- 
rakteristik von ao Komponisten, 8. SS) weist es aus fistiietiscIiaD OrOnden 
zurück. 

* >Man darf die Konzerten nur mit zwei Geigeta begleiten Ivsen, und 
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sprang einer Abneigung gegen den aufdringlichen Ton der Bratsche. 
Im allgemeinen galt — selbst bei Familienkonzerten — die Orchester« 
begleilung als durchaus obligat. Nur im Notfalle zog man Ar- 
rangements für zwei Klaviere heran ^. 

2. Kapitel. 
Das KlETierkonzert der Wiener Sehlde* 

Dem von England aus angeregten, von Norddeulschland erst 
sput adoptierten neuen Stile im Klavierkonzert setzte der Süden 
mit Wien als Mittelpunkt einen Scinvcsterstil entgegen. Obwohl den 
gtdchen VorausseÜEUogen entsprungen, nimmt dieser ein gewisses 
Lokalkolorit an, haupts&chlich durch Einwirkung (isterreiGfaisGfaer 
Volksmusik. In Österreich war seit Vivaldi der Verbrauch an 
Konzerten und konzertierenden Sinfonien nicht minder stark ge- 
wesen wie im engeren Deutschland. Schon das Volk der Zigeuner 
sorgte dafür, daii der Instrumentalmusik immer neue Lebenskraft 
zugeführt wurde. Man wird sie namentlich an Orten gepflegt 
haben, denen die Kunstgenüsse der Großstadt versagt waren. 
Uber die einsamen Tage von Esterhazy halfen Wernprsehe und 
Haydnschc Instrumentalstücke am besten hinweg, denn sie be~ 
durften keines großen Apparates und befriedigten dennoch Geist 
und Herz. Ebenso grill der Klerus, dem die welUiche Oper nur 
in Gestalt Yon Schul- und Horalstücken zugänglich war, aufieibalb 
seiner Amtsstunden am liebsten zur konfessionslosen Instrumental- 
musik. Man hielt sich zunächst an Streich- und Blaskonzerte, kul- 
tivierte dann die Sinfonie und Suite, und fand schließlich in Trios, 
Quartetten und Quintetten die feinsten Blüten künstlerischer Kam- 
mermusik. Auf die Dauer aber konnte die junge Literatur für 
Klavier nicht übersehen werden, in Wien um so weniger, als hier 
von alters her Orgel und Klavier in hohem Anseh^^n standen. Die 
Schule von J. J. Fux entsandte denn aueh den Vermittler vom 
alten Orgel- und Klavierstil zum neuen, und zwar in ü. Christoph 
Wagen seil (^^5— U77). 

willkürlich ein YioloDcell beigeseUen. DieBratiche ist wolil /n entbehren, sie 
zeichnet sich lonüch] i itn Ganzen aus, daß man glaubt, sie spiele Solo« 
(Betrachtungen dei Manuheimei* Touscbule II, S. 42). S. auch oben S. 46^ 
Anin. 4. Wie vorhandene Stimnien beweisen, trafen im Tutti oft Ripien' 

Violinen liinzu. 

1 Erst kürzUch ist es passiert (in Dresden , daß solche Arrangemaits aileil 
Ernstes als »Konzerte für zwei Klaviere« vorgetragen wurden. 
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, Wa^g^enieüs zahlreiche Klavierkompositionen einer näheren Unter- 
suchung zu unterziehen, wäre eine dankbare Aufgabe für Spezia- 
listen. Daß seine Entwickelung als Klavierkomponist der Joh. 
Chr. Bachs ähnelt, dürfte dabei wolil festgestellt werden. Wien 
bildete bis weit ins 48. Jaiirhundert eine musikalische Kolonie 
Italiens und wurde zum guten Teil von eingewanderten oder frem- 
den Italienern mit Musik versorgt. Die AvsvtrfthluDgen des Dord- 
und mitteldeatscben Gembalokonzerts trafen sich sonach hier mit 
italienischen Emflfissen und führten um so leichter zur Geburt des 
neuen Klavierstils, als gerade in Wien die Hammerklavierpraxis 
ohne Vorurteile aufgenommen wurdet Die Verhältnisse lagen 
also ähnlich wie in England zur Zeit, als der Mailänder Bach 
dorthin kam; sie eröffneten sogar Wagenscilschen Konzerten dort 
ein beträchtliches Absatzgebiet. Doch barg die Atmosphäre d^s 
Wiener Musiktreibens noch ein eigenes Element: die Neigung zum 
frischen, fröhlichen ex tempore-Musizieren , zu Tanz, Spiel und 
Volksgesang. Englands »Professional Concerts< und andere große 
Akademieunternehmen waren vorläuiig überüüssig hier, wo man 
in Soireen, Nachtmusiken und Konzerten im Freien genug kust- 
lieher Musik zu hören bekam. Durch die Musik der Wiener Schule 
weht ein frischer, belebender Hauch ursprünglichen Empfindens; 
^nShrt durch das glückliche Temperament ihrer Anhänger erzählt 
sie von Eindrücken aus Natur und Leben, schildert Charaktere, 
Zustande, Ereignisse und nimmt in der Art ihres frühlichen Sicli- 
gebenlassens oft sogar einen Anflug von Derbheit an. Das trennt 
sie von Grund aus von der englischen Konzertschule und deren 
l:n\ aliermäßigem Salonton. Schon an der abweichenden Thematik 
wird das klar. Die Wiener, italienischem Fühlen nüher stehend, 
bevorzugen rauschende, auf ruhenden Achtclbässen flott hinstür- 
mende Anfangsthemen nach Art der Sinfonien und überlassen den 
Durchfuhrungen das Spiel mit kurzen Motiven. Die Sentimentalität, 
falls sie in Adagien zum Vorschein kommt, wird durch starke 
koloristisdie Zutaten gezügelt oder macht sich in ähnlich sinniger 
Weise durch Ausreifen volkstümlicher Motive bemerkbar wie bei 
Schubert oder Bruckner. Tändelnd sind allein die Schlußsätze, die 
im Verhältnis am leichtesten wiegen. 

Wagenseil gibt für alles das Proben. In Wien geboren, unter 
Fux gebildet, scheint er sich bald dessen strenger Obhut entzogen 
zu haben, denn seine ersten gedruckjten Opera umfassen Diverti- 



1 Der »Wiener« und der )<en«?li.5che< Mechunisinus bleiben in der nächsten 
Zukunft unterscheidende Merkmale in der Geschiebte des Hammerklaviera. 
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menH di Cembalo, kurzweilige Kammerstflcke in Suitenform, ent- 
sprechend den früher »Trattenimenti« genannten. Eine Reihe 
Divertimenti Wagcnseils liegen in Konzertf?estalt vor*. Sie tragen 
in der Besetzung: Klavier, zwei Violinen, BaR, und in (l^r Vorliebe 
für Menuetts alle Anzeichen echter Liebhabt rknu/eile. Der Aufbau 
ist sonalinenhaft ; das Cembalo als ilciuptinstrumMit setzt nach einem 
sehr kurzen Violintutti mit dem Thema ein, luiiit es, ohne ein 
sweiteB m berfihrad, weiter bis zur Klausel und wiederholt den 
ersten Teil nach Art der Sonate. Ausgesprochm Soli kommen 
also nicht vor, es sind KlaTiersilze mit akkompagnierenden Neben*- 
stimmen, Klavierquartette. In solcben Divertimenti, für die auch 
Haydn Beispiele lieferte, leistet die frühe Wiener Schule ihr Bestes, 
Der Ton ist wie in allen Konzerten der Zeit der leichter Unter- 
haltungsmusik, die Technik Damenhandcn angepaßt und aufs Clavi- 
chord bezogen, das die Prinzessinnen der felix Austria unter 
Wagenpr>i(s Leitung studierten-. Aber Wagenseil beherrscht auch 
die grüliere Form des K^uizerts , jedoch mit der eigentümlichen 
Neigimg, nur zwei längere Soli und drei Tutti zu schreiben, wobei 
dem zweiten Solo die Durchführung zufällt. Zugvolle, con brio 
dahineälaide Anfangsthemen auf liegenden Bfisaen, z. B. 




lassen nicht im Zweifel, daß ilxm die italienischen Sinfonien voi^ 
schwebten. Obwohl' mit Italianismen reich durchsetzt, hat seine 
Melodik im allgemeinen viel Eigenes. Ein lebensfreudiger Ton geht 
hindurch, fkrei von Gespreiztheit und Sentimentalität, frei allerdings 
auch von Tiefe und starker Leidenschaftlichkeit. Eine der intimsten 
Wirkungen in der Musik, die Umsetzung eines Diirthemas in die 
Molltonart, nimmt Wagenseii gelegentlich in der Steile: 



t Kgl. Bibl. Dresden, handschrifUieh. 

- Die Besetzung ist daher nicht ordiestral zu denkea. Bisweilan traten 
in den Tutti Violini ripieni I und Ii ein. 
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w 



Im übrigen finden 



seinem Landsmanne Franz Schubert vorweg. 
Terzen- und Sextentonleitern ein Ileimatrecht und bringen eine 
Lieblichkeit hinzu, die den Trüberen Konzerten Ph. £. Bachs treind 
ist. Auch der alte Hang der Wiener Klavieristen zu musikaliächea 
Natunchilderuiigeii sfurieht sich bei Wagenseü aus, ohne daß er 
sein Programm Terrftt. Wer die musikalische Vogelsprache der 
Vivaldischen Zeit kennt, wird in dem Adagioausschnitt 




eine verschwiegene Andeutung des Nachtigallenschlages erkennen. 
Dabei umfieißt Wagenseils Technik außerordentlich viel Spielmanieren. 
Ein äußerst subtil behandeltes Passagenwesen wird schon zum Um- 
spielen von Themen im Mozartschen Sinne benutzt und steht, 
namentlich in den Adagien, im Dienste einer weit verästelten Kolo- 
ratur. In den Durchführungen herrscht Leben und Beweglichkeit, 
während die zweiten Themen, sofern sie überhaupt selbständig 
auftauchen, noch nicht auf Kantilene Gewicht legen, wie folgendes, 
Mozart vielleicht nicht unbekannt gebliebenes aus einem Dresdener 
Konzert (Adur) zeigt: 




Den* Beweis für Wagenseils Begabung für InstrameDtation erbringt 
em Konzert für Klavier, Streichquartett (mit zwei Violen), zwei 
FIGten, %wei Oboen, zwei HOmem', also für ein modernes Or* 
ehester, dessen erste Verwendung fOrs Konzert man nicht ganz 
mit Recht Mozart zuschreibt. Nach alledem gehört Wagenseil 
unter die Meister, die dem subjektiven, auf äußere Eindrücke be- 
wußt reagierenden Klavierspiele freie Bahn brachen. Der 4 7 Jahre 



1 Aus Nr. 3 der bei Welcker in London um 1760 erschienenen Auagabe 
»Siz Concertos lor Uie orgaa or harpsichord witb instrumenUil parts€. 
s Kgl. Uibl. Dresden. 
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jüngere Jos. Haydn folgt ihm. Haydn war fürs Quartett und für 
diß Sinfonie geboren. Bpgab er sich aufs Konzertgebiet, so ging 
es ihm wie andern tin litii^en Meistern der Sinfonie — man denke 
an Stamitz, Fasch, Holzhauer — : die Mode tyrannisierte sie. Von 
seinen Konzerten hat sich nur ein schönes Violoncellkonzert lebendig 
erhalten. Denen für Klavier iiel das Los des Vergessenwerdens zu. 
Aus der PeTspektive ihier Zeit betrachtet bieten sie im einzetneD 
viel reizende und sinnige Züge, namentlieh in Hinsicht auf thema- 
tische Arbeit Das frische Ddur-Konzert (gedruckt als op. 37} 



hebt sich vorteilhaft von den übrigen ab. In der Technik wird 
zwar nodi mit dem Cembalo gerechnet, aber im »Rondo ungarese« 
stehen schon moderne Klaviereffekte. Seine kleinen Eonzertdiver- 
timenti bringen manche Kleinarbeit von Wert, doch bewegt sich 
Haydn darin als Gleiclier unter Gleichen. An Neuheit und Frische 
des Ausdrucks übertrilTt ihn Antonio Steffan, der 1726 geboren, 
als Musikmeister der kaiserlichen Prinzessinnen in Wien starb. Mar- 
pur£? wirft ihm Nachahmung seines Lelut Wageiisril vor, andere 
Uli inen, er sei von der Art seines Meisters abgegangen und habe 
sieb -.eine eigene Manier« erwählt*. Worin diese bestand, wird 
nicht gesagt, doch scheint sie mehr das Spiel als die Komposition 
betroffen zu haben; denn sieht man von der größeren Hinneigung 
zu Italiens Melodiefrfichten ah — Tartini blickt hindurch — , sind 
Bau und Charakter der Stücke identisch mit denen Wagenseils. 
Eine Neuausgabe ausgewählter S&tze seiner Konzertinos wäre an- 
gebracht, da StefTan ein Meister der Form ist und an Geist und 
Feuer mit den besten Instrumentalkomponisten seiner Zeit rivali- 
siert. Über Leopold Hoffmanns Konzertinos liißt sich nicht 
eben Schmeicholhafles beriehten , ebensowenig über seine größer 
angelegten Konzerte, die allerdings mit Kiiblg Hörnerbeglcitung 
heranziehen, also wohl auch schon fürs Pianoforte bestimmt 



1 Mus. Aliiianucli f. DeuUchl. a, d. J. 1783, 63. 
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waren. Vorzüge und Fehler der. Schule halten sich hier die 

Ein würdiger Vorläufer Mozarts ist dagegen der Prager Franz 
Dassek (Vater), von dem eine Anzahl Konzerte vorliegen, die den 
Übergang zum modernen Pianofortestil bezeichnen. Albertis ge- 
brochene BaBdreiUftoge sind stehendes Ausdrueksmittel und weiden 
mit einer Überschwenglichkeit benutzt, die zum Spotte reizt So 
geistreich wie Steffan kann sich freilich Dussek nicht geben, die 
Schlttfis&tze smd noch steif und ohne die sprühende Verve der 
echten Wiener Finales. Aber in der Anordnung des Materials in 
Themen-, Passagen- und Durch fahrungsgruppen steht er der neuen 
Zeit nahe. Wie bei Wagenseil ist die glänzende Klavierpassage 
zur figurativen Umrahmung ( Ines Melodikernes benutzt, und daß 
Dussek auch sonsthin bestrelit war, neue Kräfte aus dem bieg- 
samen Klavierton zu ziehen, beweist der Hang zu chromatischen 
und Halbtonsvorhalten. Die Behandlung der linken Hand stellt 
ihn Mozart besonders nahe. Bisher Stiefkind beider Parte, be- 
kommt jetzt die Rechte statt vorschlagender Bftsse oder GooUnno* 
schritte selbst&ndige Figuration und ninunt hftuQger als früher an 
der melodischen Gestattung teil: . . 




Das Streben der filteren Heister im Gembalokonzert war darauf ge- 
richtet gewesen, dem Orchestertutti ein möglichst konform gehaltenes 
Solo gegenüberzustellen, indem die linke Hand den Streichbaß, die 
rechte gleichsam den Violindiskant übernahm. Dies Überbleibsel 

der alten Generalbaßpraxis kommt aus der Modf, je mehr jene 
an Kredit verliert. Dussek d. A. bahnt in seinen Komposilionen 
die Gleichwertigkeit beider Hände an, Mozart folgt und erwei- 
tert sie. 

Um der Bedeutung der Mozartschen Klavierkonzerte gerecht zu 
werden, bedarf es dned Blickes auf die OfTentlichen Konzertverhält- 
nisse im letzten Drittel des 18. Jahrhunderts. 



1 Junkers Angabe (a. a. 0. S. 28], Wagenscil habe den Ton der Wiener 
Miiük >iii Würde gehalten«, .später sei dieser >zu sehr bis zur T&ndeley berab^ 
gesunken«, scheint auf HuiTiuann gcjuunzt zu sein. 
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Zu J. S. Bachs Zelt hatte die Musik im öfTcntlichen und pri- 
vaten Lpben zum guten Teile noch den Cliar ikler einer begleitenden, 
ausschmückenden Kunst getragen und als üelegenheitsmusik sich 
frei und zwanglos den Verhältnissen angepaßt. Je mehr der 
Dilettantismus sich zu betätigen begann und sein Quantum Musik 
in periodisch wiederkehrenden Gesellschaflszirkeln zu sich nahm, 
um 80 schneller lOete sich die Musik vom Mutterboden des Äußeren 
Lebens und wird sdbst&ndige Kunst Die 4725 g^andeten Gon- 
certs spirituels in Paris sind das erste grOfiere Untemebmen, das 
der Musik den Stempel moderner, unabbftngiger Konzertkunst auf- 
drückt. Ihnen folgen 1770 Gossecs Concerts des amateurs. Nach 
französischem Vorbild entstehen darauf in Berlin die Musikübende 
Gesellschaft (< 749), die Liebhaberkonzerte unter Fr. Nicolai '1770), 
die Concerts spirituels unter Reichardt , in Wien rlie Ton- 

künsllersozielat (4 771), in Leipzig die wi chentlichen AbonneriK nts- 
konzcrtc unter Hiller (<7C3), in Frankiurt a. M. nach Londoner 
Muster Vauxhall-Konzerte (1777), in England Konzertunternehmen 
unter Geminiani, Festings, Giardini, seit 4765 die Bacb-Abel-Kon- 
zerte, die Academy of ancient music (1 776) und andere lokale In- 
stitutionen. Im nächsten Jahrhundert erseheinen Musikvereine in 
Berlin (Witwen- und Waisensozietftt, 1801}» Petersburg (Philhar- 
monische Gesellschaft, 4802), Prag (Pensionsanstalt der TonkOnstter, 
1803), Wien (Gesellschaft der Musikfreunde, 4813)i. Obwohl bei 
den Aufführungen der Fachmusikerstand, soweit es einen gab, 
zahlreicher vertreten war als in den alten Collegiis musicis, hingen 
doch Erfolg und materielle Durchführung der Unternehmen aus- 
schließlich von Dilettanten ab. Proben gingen in der Regel nur 
größeren Musiken voraus^. Der allgemeine Charakter dieser - Lieb- 
haberkonzerte« war ein familiärer und erhielt durch die Erlaubnis 
einer freien Konversation bei leiblichen Genüssen einen philiströsen 
Zug 3. Demioeh bildete ihr Mitgliederkolleg die höchste musika- 
lische Instanz einer Stadt und entschied Ober Wert oder Unwert 
fremder Produktionen; »das Glück der reisenden Virtuosen liegt in 
den H&nden der Dilettanten« schreibt 4800 ein Wiener Korrespon- 
dent Nur durch ein Gratis-Auflrcten bd den »amateurs« erzwang 
der fremde Solist sich Orchestermitwirkung und Saal fQr ein eigenes 



' s. Hanslick, Geschichte des Konzertwesens in Wien, 4869, S. 33 ff. 
- Kcichardt, Briefe usw., I, S. 83. — Berlinische Musikzeitung (SpazierJ 
4798,8.182. 

3 Reichardt, a. a. 0. II, 8. 105. C. F. Pohl, MozsrtU. Haydn in Lon* 

don, I, S. 46 u 1 Spohrs SelbsHMOgraphie^ I, S* 48. 
* Hansiick, a. a. 0. S. 68. 
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Konzert'. Abgewiesen retiricrtc er ins Theater, um in Zwischen- 
akten von Sch.iuspielen, Opern, Oratorien seine Künste zu zeigen 2. 
Die Hauptschranke für die Entfaltung einer Ireion. unnbhangigeh 
Kunstpraxis lag darin, Haß alle Konzerte auf Subskription, d. h. 
vor einem bereits vorher zur Zahlung aufgeforderten Publikum 
gegeben wurden, der Virtuose also von der Gnade oder Ungnade 
seiner Gönner abhing. Das reizte entweder zu übertriebenen An- 
kündigungen oder zu ungebfibrlichen Zugestftndnissen an den Lokal- 
gesdunack. Wenn trotzdem das reisende Virtuosentum Qppig ge- 
dieh, so war das sowohl dem wachsenden Bedürfnis des PuUikums 
nach Neuheiten und Sensationen, wie der dadurch genährten Eitel- 
keit und Ruhmsucht der Komponisten -Virtuosen zuzuschrdben. Es 
entwickelte sich ein der .'llteren Zeit unbekanntes Konzerttreiben, 
dessen Nachteile ollenkimtilg waren, dessen Vorteile aber, bestehend 
in der Steigerung technischer und geistiger Anforderungen bei 
Spielern wie Hörern, Vorbedingung wurden zum Eintritt einer 
Persönlichkeit wie Beethoven. 

In diese Zeit der Entwickelung zum modernen Konzertwesen 
i&llt das Leben W. A. Monurts. Mit Mozarts Klavierkonzerten' 
l&ßt sich eine Ähnliche ^eidung vornehmen wie mit seinen Sin- 
fonien. Beide Male ist der Einfluß Italiens maßgebend. Im Kon- 
zert reicht er bis zum Bdur- Konzert (Nr. 6J* vom Jahre 1776. 
Kennzeichen sind der reichüch verwertete lombardische Geschmack 
und die sorglose Herübernahme italienischer Sinfonietypen, nament- 
lich für SchluR«"d7e, z, B. im dritten und vi^Tten Konzert (1767). 
Der Klavierstil lehnt sich noch an den italienischen Violinstil an 
und verrät in Geigenflguren wie 




das Studium von Tartinis l'art de l'archet. Nachdem aber Mozart 



1 Spohr, a. a. O. I, S. 38. 

« Beispiele Lt;i Hanslick, a. a. O. S. 30 (T. Spohr, a. a. 0. I. S. 49. — 
J. L. Dussek legt sein Militärkonzeit (1800) so an, »ainsi qu^ü a üUt execute 
au Concert de rOptea et dans les Onilorios da ThdAtre de Govent-6arden<; 
es konnte mit oder obne Orckesterbegleitung gespielt werden. — Die Allg. 
mus. Zeitung mpldct noch 1807 'Sp. 402' aus Berlin : >D1*> inusikaliscken Inter^ 
mezzi finden noch immer eine gute Aufnahme im Theater«. 

d S. dazu 0. Jahn, W. A. Mozart (3. Aufl.; , I, S. S65ff. II, 188ff. — 
Fr. Lorenz, W. A. Mozart als Clavier-Componist (4866). — • C Reinecke, 
Zur Wiederbelebung der ^^ozart'schen Cla^ ier-Goncwte (1891). 

4 Breitkopf dt Uärtciscbe Gesamtausgabe. 
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sich 1775 seiner violinislischen Neigungen in fünf Violinkonzerten 
griindlidi entledigt, wächst seine Klavierbch.indlung in den echten 
Pianofortestil hinein, gewiß mit Unterstützung der von Augsburg 
und Wien kommenden Hanuneridaviere. Im Bdur-Koniert Nr. 6 
ist Mocart so weit, Joh. Chr. Bach fortsetzen zu kdnnen. Bach 
war ihm lange Zelt Vorbild gewesen; zwei seiner Sonaten hatte 
er zu Konzerten umgearbeitet und sich h&ufig dessen technischer 
und formaler Eigentümlichkeiten bedient Des filteren Meisters 
Weisung, wie das zweite Thema einzuführen sei, ist der jüngere 
allerdings spilt gefolgt. Erst im fünften Konzert (1773) taucht ein 
solches in Abgeschlossenheit auf. Später wird es mit ungemein 
viel Freiheit benutzt. Zuweilen trägt es nur das Tutti vor, wie 
im elften, wo der Solist der Aufforderung des Orchesters hart- 
näckig widersteht, oft wird es von diesem ignoriert und nur vom 
Solisten gebracht wie im Dmoll-Konzert. Wo es darauf ankommt, 
durch Phantasiereiehtnm zu besteehen, sind sogar drei Themen vbs^ 
wendet, z. B. im Adur-Konzert Nr. 23 , wo erstes und zweites 
Thema im Tutti, dann alle diei im Solo erscheinen, oder im 
KrGnungskonzert, wo das eigentliche Gesangsthema als drittes erst 
vom Solisten angestimmt wird. Solche außergewöhnlichen Zfige 
bleiben heute leicht unbemerkt, fielen aber den Wienern zu Mozarts 
Zeit als reizende Neuheiten auf. — Ihrer inneren Natur nach sind 
Mozarts Konzerte keineswegs Ausnahnieersolieinungen. Der über- 
wiegenden Zahl nach gehören sie zur Gattung der Unterhaltungs- 
musik und verdanken bestimmton .Vnlässcn ihre Entstehung. Daraus 
erklärt sich eine gewisse Ungleichheit. Je nach Geschmack und 
Bildung des Publikums hat Mozart sein stilistisches Wandlungs- 
talent spielen lassen, dem einen Konzert mehr Creist und Feuer, 
dem andern mehr Lieblichkeit und Anmut mitgegeben. So besticht 
z. B. das für die Wiener Subskriptionskonzerte geschriebene in 
Gdur (Nr. 13) durch festlichen Glanz und Trompetenton, nicht 
durdk Tiefe, ebenso das iuFdur (Nr. 14) und Adur (Nr. 48). Wo 



1 Aus oineni Chr. Hit(;lisc)i<>ii Viulinkonzert (Kgl. HftUSbibL Berlin, Jkls. 451c) 
ging z. ti. (mit anderer Fortspinnungj die Stollo 




in den ersten Satz von Mozarts Bdur Violinsonate {K. Y. 378) über. 
Se^Mingi laatnuMirtalkoneirt. U 
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es galt, Kenner zu befriedigen, wird die Arbeit kunstvoJIer, der 
Gredankenzug vergeistigter, so im Gdur-Konzert (Nr. 17} für die 
kanstsinnige Familie Ployer; mitunter erlaubt er sich geistreiche 
Witze, wie im Krfinuogskonzert Ddur, yto das Klavier im zweiten 
Solo die Kadenzfigur des Orchesters aufgreift, persifliert und den 
verdutzten Streichbässen zur Weiterführung überläßt. Inmitten 
harmloser Gesellschaftsrausik stehen dann aber auch Ausbrüche 
tiefer Leiden>:chaftlichkeit, Züge edelster Melancholie und St*-llen, 
auf die der gangbare Mozartterminiis »olympische Heiterkeit^ durch- 
aus nicht zutrifft. Mit Unrecht wird z. B. Mozarts letztes Klavier- 
konzert in Bdur (Nr. 27) als > Schülerkonzert« verwendet. Ein 
Ton müder Resignation durchzieht es, doch der Konzertbegrül ist 
schärfer als je entwickelt und erhebt sich in der kunstvollen 
Durehüahrung zu fast Beethovenscfaen Wirkungen. Das große 
Konzert in der Don Juan-Tonart Dmoll, das Beethoven selbst mit 
Kadenzen versah, ist bis zum heutigen Tage das gefi^ertste ge- 
blieben, weil es den leichten Konversationston gänzlich meidet und 
durch harmonische Paarung von Ernst und Milde ersetzt. Aber 
selbst wo wie hier die Großartigkeit der Konzeption sich mit der 
Wahl der Molltonart verbindet, thront über allem der Zauber be- 
rückender Kantabilitut. Den Ausdruck ofl'ener oder verhaltener 
Leidenschaft, Affekte der Trauer, des Leids, religiöser Schwärmerei, 
Ausbrüche der Freude, des Glücks, die vorher Ph. E. Bach, später 
Beethoven und seine Nachlblger mit den Mitteln scharfer llhythmen, 
dynamischer Liditer und tonlich^ IfaffiMOwirkungen realisierten, 
alles das gießt Mozart in die Form der schlichten, singenden Me- 
lodie. Diese Kunst war seit Job. CShr. Bach in gewissen Teilen 
Deutschlands zwar Allgemeingut geworden, aber in der Unndttel- 
barkeit und im Adel der Melodik uberragte Mozart seine Zeit um 
Haupteslänge. Das Klavier hat er gleichsam sprechen gelehrt, in 
der Kantilene wie in der Passage. Seine Konzerte bilden noch heute 
Probiersteine für die Kunst gesangvolien Klavier Vortrages. 

Die dimensionale Erweiterung des Konzerts durch Mozart geht 
auf die Mannheimer zurück. Auf eine solciie drängte das Mann- 
heimer Konzert seit Juh. Staniitz' Tode. Karl Stamitz schickt seinen 
Konzerten sehr lange Orchestervorspiele voraus, kleine Sinfonien 
mit oft drei und vier nachdrficklidien Kadenzen Sie ergaben 
sich als Folge der breiten sinfonischen Thematik und der reichen 
orchestralen und solistischen Ausdrudosmflglidikeiten, Mozart ver- 
fügte über beides. Als Sinfoniker nahm er Mannheimer Thematik 



1 Z. B. im Violakonzert Gb IV der Sgl. BibL DiesdAn. 
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und Orchest'M'liesptzuns:, im Konzertfall»^ die obligaten Blasinstru- 
nirnte an. Uboen und Ilürner dienen nicht mehr zur Verstärkung, 
soudem als charakteristische Farbengeber. Entsprechend der glän- 
zenden Einleitung (ob^i daiui ein glänzendes Solo. In den Durch- 
fuhruDgen herrscht Hannigfaltigkeit ; eiomal ausgedehnt und kunst- 
voll mit Themen operierend, geraten sie ein anderes Mal kurz, 
fragmentarisch und führen neuen Themenstoff ein. Nicht immer 
^wird ein H<Aepunkt erreicht Der Solist steht jederzeit im Vorder- 
grunde » wie im französischen Geigerkonzert, dem Mozart die Ro- 
manze als Mittelsatz und das kecke Rondo als Finale entnahmt 
Eine Durchführung im Sinne Beethovens ist schon deshalb nicht 
möglich, weil Mozarts Klavicrsti! hr-i aller Vielseitigkeit sich in den 
Grenzen maßvoller Zurückhaltung bewegt und über gewisse pia- 
nistische Ausdruckstürmen nicht hinausgeht. 

ISeben Mozart war eine lange lieihe begabter Tonsetzer im 
Klavierkonzert tätig: Dittersdorf, Wanhall, Leop. Kozeluch, 
Uoffmeister, J. J. Dussek, J. WOlfl, Boccherini u. a. AUen 
gemeinsam ist der lebensfreudige Wiener Ton und eine ungemein 
flfissige Schreibweise. — Über L. Xoselneh, Mozarts stärksten 
Rivalen, meldet das Wiener Jahrbuch von 1796 3; »Seine Schule 
. . ist ohnstreitig, in Betracht des wahren musikalischen Gefühls, 
die vortreiTlichste. Ihm verdankt das Fortepiano sein Aufkommen. 
Das Monothonische und die Verwirrung des Flügels paßte niclit 
zu der Klarheit, zu der Delikatesse und dem Schatten und Licht, 
welches er in der Musik verlangte; er nahm f\lso keinen Scholaren 
an, der sich nicht auch zu einem Fortepiano verstehen wollte, 
und es scheint, daß er in der Reforuiation des Geschmacks bey 
der Musik keinen geringen Antheil hat.« Seine beiden mehrfach 
gedruckten »Grands €oncerts'pour le Glavecin ou Pianoforte« op. i% 
bringen hübsche, zugvolle Themen und trefflichen Klaviersatz, ohne 
sich mit Mozartschen messen zu können. Ausgesprochene Gesangs- 
themen erscheinen selten, hoher standen ihm FSngerprobleme. 
Dittersdorf besitzt mehr Geist und weiß durch originale Einfälle 
zu entzücken. Das bei Hummel in Berlin gedruckte Bdur-Konzert 
mit dem flotten Anfang 




1 Im Gdur-Konzcrt Nr. 17 wd sogar auf das im fram&siscbeil Konxert 
beliebte Marsciitutti aagespielt. 

2 Hanslick, u. a. 0. S. iU. 

11» 
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hat zwar auch kein zweileb Thema, interessiert aber durch eine 
nicht üble Durchführung. Anton Hoffmeister, einer der frucht- 
barsten und beliebtesten Komponisten seiner Zeit, ähnelt Mozart in 
den besten Wendungen, gibt schwungvolle Finales und sucht auch 
die Mittels&tze mit edler Empfindung zu beleben. Das Beste leistete 
er in FlOtenkonzerten» die noch um 4800 den Markt befaerischten. 
F. X. Starkel ist ein freundlicher» atter phantasieloser Helodist 
und gehört mit A. Oyrowetz und J. Pleyel zu den b^;abten 
Eklektikern der Mozartschen Konzerlschule. Bemerkenswertes dar- 
gegen lieferte .lob. Wanhall, der — 17 Jahre älter als Mozart — 
weniger diesem als Beetho^ f>n nahe steht. Gleich Haydn und 
Wfurenseil schrieb er in jüngeren Jahren Konzertinos mit Trio- 
hei^lsntung. Zu bewundern ist, wie schnell er sich dann dem hier 
so oft berührten Stilweclisel zwischen Cembalo- und Pianoforte- 
musik anpaßte. Das bei Hoffmeister in Wien erschienene Adur- 
KouEert »pour le Fortepiano ou Glavecinc, also zun&chst üöirs 
Hammerklavier, schlägt einen Ton an, der schon aufe 49. Jahi^ 
hundert weist. Der erste Satz bietet nichts Außergewöhnliches; 
im zweiten aber klingt bereits jenes fromme, religiöse Empfinden 
durch, das bei Mozart, noch mehr bei Beethoven so oft die Er- 
regung der Eingangssätze dämpft und statt oberflächlichen Sinnen- 
genuß ernste Einkehr predigt Ein Anfang wie dieser 

dolce 

erw. ^1 p\ \ \ 

war in der literatur des Konzerts bisher selten gewesen ^; seine 
Fortführung im Tutti und Solo zeugt von einer KQnstierpersönlich- 



t Man vergleiche damit das Adagio aus Beethovens Bdur-Konxert op. 49. 
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keit mit reichem Innenleben. Außergewöhnlich feurig gibt sich 
das SchluBiODdo, dessen Minore in der Zeichnung eines ungestümen 

Temperaments an Beethovens >Wut über den verlorenen (iroschen« 
erinnert. J. Ladislaus Duflseks Bedeutung in der Geschichte des 
Klavierspiels liegt hauptsächlich in der Bereicherung der Technik 
mn wichtige neue AusdriK.ksmittel, er leitet das Zeitalter der 
^Brillanz« da. Des Vaters Einfluß ist unverkennbar. Dussek er- 
hebt das Terzen- und Sextenspiel endgiütig in die Sphäre des 
ftsthetisch Berechtigten, schreibt ungehindert Oktavengange \ chro- 
matische Tonleitern, gibt der linken Hand bemerkenswerte Aufgaben 
und steigt in die tieferen Regionen des Klaviers. Ähnlich -wie spftter 
Liszt. fiingt er an, das gdl>rochene Akkordspiel zu spezialisieren 
und die bisher nur zaghaft verwendete Vollgiiffigkdt zu pflegen. 
Am deutlichsten zeigen sich die Vorzüge dieses abermals >neuen« 
Klavierstils in Dusseks Konzert für zwei Klaviere, einem Stücke, 
das mit Unrecht von den Konservatorien verschwunden ist. Hier 
läßt selbst die Erfindung den Verfasser nicht un Stich, was ihm 
BODst häutig passiert, z. B. beim Seitenthema des op. 26. 




Durch das heute noch aus sein^ ersten Satze bekannte Omoll- 
Konzert op. SO geht ein gewisser tiefer Zqg, der Dusseks warmem 
Empfinden ein rühmliches Zeugnis ausstellt. 

Unter den Norddeutschen schlössen sich neben J. W. Hässler, 
von dem jedoch Konzerte nicht vorliegen, alsbald A. E. Xuller 
und Jos. Schuster der Wiener Richtung an, Müller mit einigen 
gedruckten, Schuster mit handschriftlich erhaltenen Konzerten. 
Schuster, der bedeutendere von beiden, interessiert bei gewandtem 
Klavit :i.',Hlze (Überschlagen der Hände) durch irische, geistreiche 
Tonsprache und Orchestrationsgeschick. 



^ Noch im Jahre 1784 waren solche im Mus. Almanach f. DeutachL (8.17) 
als »neumodischer Hokuspokusi abgefertigt worden. 
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V. Abseluiitt. 
Das Konzert der frunSsiselieii Cfeigerselmle. 

Zwei Feinde widersetzten sich dem Eindringen dos italienischen 
Instrumentalkonzerts in Frankreich: die Oper und die Suite. 
}\im\n absorhirrlnn das öfTentliche Musikinteresse so stark, daß ein 
HedCirfnis nach Ncnein seihst bf^i ernsten Musikern nicht vorhanden 
war. Eiidhch, aachdeiii die Coiicerls spiriluels wiederholt italienische 
Virtuosen vorgefrihrt, sah man sieh ffezwnn«i:«'n, zu der neuen Gat- 
tung Stellunj^ zu nehmen. Jacques Aubert tut das in der Vor- 
rede zu seinen Goncerts de sympbonies vom Jahre 4730. Gorelli, 
Vivaldi und Genossen werden ftneikannt« ihre Konzerte aber als 
geschmacJigef&hTdend und dem franzCsiscfaen MusiksiDn wider- 
sprechend bingesteUt*. Den Hauptangriffspunkt bildeten die »diffi« 
cultäs«, denen die Franzosen nicht gewachsen waren. IhrViolin- 
spiel lag in den Anfängen und war 1745 noch so weit zurück, 
daß der König sich die Corellischen Trios aus Mangel an virtuosen 
Spielern vorsingen lassen mußte 2. Ein Entfalten spontaner Violin- 
kunste, wie das Konzert sie bedin^^^e und wie sie in höchstem 
Maße Scarlattis Neapler Orchester ptlegte, kannten die 24 violons 
du roi nicht. Fols^lich blieb die Konzertproduktion fürs erste ein- 
gedämmt, und Lexikographen wie Brossard halten es nicht für 
nötig, das Konzert als selbständige Instrumentalform zu erläu- 
tern. Was bis 4750 in Frankreich unter dem Namen Goncert 



1 Die intercs>aiitf Voriodc. au« «Irr ein ^'owl.^sor Konkiirren/npifi her\oi'- 
leuchlet, lautet : <Quoique le> coiuci tos italiens uyent en quelque succös depuis 
plusieurs anuuei ea France, oü 1 uu a i endu justice ä tout ce que Corelü, Vivaldi 
et quelques autres ont fait d'exceUoii daos ce genre, on a cependant remarquö 
<|ue cette soiie de mu^ique, malgre l'habilite d'une partim de ceux qui l'ete- 
cutent, nVsl pns du poüt de tout le monde, et surlout de celui des dames. 
dunt le jugeuient a toujours determiae les pluisirs de la natiou (!). De plus, 
la plttpart des jeunes gras, croyant se fonner la main par les diffleoltte et 
les traits extraordinairos dont oß Charge depuis peu presque lous ces ouvra^'es, 
perdent Ips prAcns, la nettett et la belle simplicite du goüt IVaneals. On a 
eocore observe que ces piöces nc peuvent s^executer ai anv la Hüte, ni sur 
le hauÜKiis que par un trts petit nombre de gens Ulustres. C'est ce qui a 
deterinine 4 essayer un genre de musique qui non seulement fClt plus aise ä 
entendre. raais aussi dont TexAcution lüt a la portee des öcoliers phis ou njoins 
habiies comme k celle des umitreä, et ä toutes sortes dHnsti'umeiits pussent 
conserver leun sons natureta et les plus ipoitateurs de la voiz, ce qui a tou- 
jour?^ du et doif loujours etre leur objet.» 

ä Vau der Straeten, Voltaire musicien (4878), S. 49. 
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geht, gehört zumeist der beliebten Triosuite an, so Monteclairs 
«S^r6nade ou Concert . . . pour les violons, flütes et hautbois . . . 
propre a danser» (!) (f6ü7^, Fr. Couperins «Les gouts rounis 
ou noiiveaux Concerts, auginentes de rapotheose de Corclli i n 
trio. Paris. 1724» und .1. Anbert«; pl)en<ienannte Konzerte. In 
(]( u| fnii> Werke tritt zwar neben dem Bestreben, beide Stilrich- 
tuiiüeii, die italieniscli* und franzosische, zu \ ereinen, unverliohlen 
die Verehrung für Corelli hervor aber mit dem echten itaHoindien 
Konzert hat der Inhalt ebensowenig geradn wie seine zwei Jahre 
früher publizierten «Quatre Concerts k Tusage de toutes sortes 
d*instmment8» ^. Auch J. Ph. Rameaus «Pikees de Clavecin 
en ccHicerts, avec un Yiolon ou une flüte, et une viole ou un 
deuxiime violon. Paris, 1741 haben ausgesprochenen Suiten- 
charakter, obwohl die dreisfttzige Konzertform schon berück- 
sichtigt ist. 

Aus dem zun ftmiU^ igen (leigertum Frankreichs konnte also ein 
Heiter nicht hervorgehen. Ev kam vielmehr aus italienisciier 
Schule. Unter Leitung ir. B. Soniis 'S. oben S. 100 aufgewachsen, 
trat J. M. Leclair 1736 und 4744 mit zwei Büchern Konzerte für 
Solovioline, Quartett und Orgelbaß hervor (op. 7, 40)*. In op. 7 
ist offenbar Torellis Kirchenkonzert vorbildlich, denn allenthalben 
spielen Fuge und Imitation hinein. Op. 10 dagegen baut auf Vi- 
valdi weiter, die Themen sind duiraktervoll, die Anlage zeugt von 
Selbständigkeit Wichtig ist, daß auch die breiten Flftchen des großen 
Soloe sdion entwickelt sind und statt nur freundlicher Passagen- 
melodik gewichtiges Durchführungsmaterial benutzt wird. Obwohl 
die Schlußsatze noch keine Rnndötypen bieten, wie sieh nach 
Leclairs konzerthaften Solosonaten hätte vermuten lassen, stellen 
diese Konzerte die Urbilder dar zu den späteren klassischen Kon- 
zerlen der franzosischen Geigerschule: die Neigung, als Mittelsätze 
»Arien« zu schreiben und einem Üurteil einen kontrastierenden 



* In der Vorrede heißt ca: «. . les premieres Sonades Italienes [siCj qui 
parurent 4 Parii il n*y a plus de trente aon^es {!), et qui m'eneottrag^rent 

a en composer ensuite . . .» Die das »Concert instrumental« vom Jahre <725 
(Apotheose Liilht finlcifenilo Oirv^rture trägt fiip bnzeichncmfp Pro^ramm- 
überschritl «Apollou peisuaUe Luili et Corelli que lu rtuniou des goüts Iran- 
tus et Italien [sie] doit faire la perfecUon de la Musique». Man sieht den 
guten Willen! 

- Sie liegen als Anhang zum dritten Burlie sf'incr KLiviprstürk« in einer 
Ali Kiavierauszug vor. S. beiffert, Geschichte der Klaviermusili ft. 438. 

* Bd. II der franxösischen Gesamtausgabe (Saint^Safins und Malherbe). 

* S. Sammelb. der J. M. G. VI, 2, S. ä60, Eine Ansahl liegen in 
^euausgabe (Peters] vor, leider in unzulänglicher Bearbeitung. 
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HollteU (Minore) entgegenzufletzen, entspricht der Vorliebe der 
Viottischen Zeit für »Romanzea«. 

Neben Leclair waren Goigfr wie Guignon, von dem die Dres- 
dener Bibliothek zwei Konzerte in iUiIienisnher Manier aufbewaliil', 
Bapti>:fp Anet, Madonis, Gupis, Pagin eifrig um die Ein- 
fübruiiii des ilalienischen Konzerts (Corelli, Vivaldi, Tartini) bemüht^. 
Der verdiente Michel Corrette gibt seinem op. 26, bestehend in 
»Six Cüiicerti a sei strumenti, cimbalo o orgaoo obligatio Ire violini, 
flauto, alto viola e Violoncello« (Paris), bereits den itidienisdien 
Titel wie zur besseren Brnpfehlung mit und kultiviert das F10ten< 
konzert'. Außerdem trugen die Goncerts ^irituds zur Hebung 
des französischen Konzertwesens nicht wenig bei und halfen firenn 
den Künstlern das Auftreten eileiditem. Nachdem das Institut die 
Kindheitsperiode überwunden, gewinnt es allmählicli Weltruf. Es 
lockt die grüßten Meister an und bereitet endlich, nach Jahren 
tiefer Verachhuii?, dem Instrunientalkon7Prt »^ine Heimstätte. Paris 
wird sogar der Ort, von dem ein neuer Konzerttypus, der am 
besten als Konzerl der französischen G eiix erschule be- 
zeichnet wird, in alle Welt hinausgeht. Dieser Konzerttypus hat 
mit dem englischen und Wiener PianofortekonzerL die Art des 
Konzertierens gemein: er macht Lösung technischer Probleme zur 
Hauptaufgabe. Dagegen gedeiht er nicht unter Dilettanten-^ son- 
dern unter Kfinstlerhänden. Vtotti, Kreutzer und Rode sind die 
führenden Geister. 

Die Quellen des französischen Geigerkonzerts sind zur Zeit nicht 
mit Bestinuntheit anzugeben. Es scheint aus einer genialen Ver- 
schmelzung italienischer, deutscher und französischer Elemente 
hervorgegangen zu sein. Die italienischen betrafen das Formelle; 
mit der Form ziitrlf^irh wurde der bis lieutc ühlirhe Ausdruck >Gon- 
ceito«^ von Italien herübergenommen. Durch deutsche Geiger wurde 
scheinbar die sinfonische Anlage hineingetragen. Job. Stamitz 
hatte 1754 in den Concerts spirituels gespielt und I7ö8 in Toeschi, 
um 1768 in J. Franzi, also zwei Mannheüner Künstlern von Ruf, 
Nachfolger gefunden. 'Wie ihre Sinfonien Muster wurden für die 
Arbeiten der Gossec, Vachon, Gavini^, Touchemoulin, Lahous- 
saye» so mögen auch aus ihren Konzerten trieblShige Keime in 
Paris zurfickgeblieben sein. National-französisch endlich ist der 
Geist, der in diesen Konzerten lebt, ihre Elegaius und brillante 

1 Sign. Cx 312 la, b) unter dem Namen Ghignonc. 
3 M. Bi cnet, Les Conctirts en France, S. 155, 206, 236. 
3 Weckerlin, Katalog der Bibl. du Ckmaervatoüre royale in Briusci. 
S. 445. 
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Thematik, dieselbe, die schon Ledairs Sonaten und Konzerte aiu^ 
zeichnet. 

Von Anfang an Virtuosenstück, sieht das französische Konzert 
al» von einem Rivalitatsverhältnis zwischen Solo und Chor: dem 
Solisten der (".oncerts spirituels war es ledighch um Enilaitung 
technischer Künste zu tun. Der Aufbau der ersten Sätze verläuft 
in der üblichen Teilung von vier Tutti und drei Soli. Neu da- 
gegen ist die in ihnen vertretene Anschauung. Auf Glau/, und 
Pracht, auf Grofiartigkeit und Würde abgestimmt, kennzeichnet 
nichts ihren Charakter besser als die pomphafte Xlarsditatti am 
Anfang. Es sind die Niedersehlftge jener teils heroischen, teils 
niedrig soltadesken Gesinnung, mit der Frankreichs (xeister zur Zeit 
der Revolution sieb über HeUgion und Moral hinwegzusetzen wagten. 
Das firanzOsische Geigerkonzert ist ein Produkt der Revolutions- 
stimmung, ein Geschwister der .Tugendopern Cherubinis, M^buls, 
und wie diese eine Verkörperung der besten Eigenschaften der 
lVanz'"si*^<-]ien Nation. Man setze an Stelle der kriegerischen The- 
men dieser Kingaugstutti die süßliche Terzenmelodik der Wiener 
Schule, Mozart eingeschlossen, — ihnen wäre alles genommen. 
Selb.st den zweiten Themen fehlt süddeutsclie Liebliclikeit, .Mo^art- 
8che Kantabilität; Urnen eignet trotz Wohlklang und Suße ein 
männlidier, oft volkstümlicher oder pastoraler Ton. Dem AbschluB 
des prächtigen RitomeUs folgt der Einsatz des Solisten. Hit wel- 
chem SelbstbewuStsein dieser vor die Rampe trat, zeigt das erste 
Solo des Konzerts, mit dem der jui^e Rode 1790 in Paris de- 
bütierte: 




Wie liier die iöne in der klangv ullsteu Lage der Viohne mit Ent- 
schiedenheit genommen werden, der Lauf stakkiert von der Hohe 
in die Tiefe saust, und gleich darauf, s^wei Oktaven überspringend, 
der Solist das hohe f packt, das gibt em Bild des neuen Konzert- 
Stils. Nach dem Einsätze pflegt die Erregung nachzulassen, die 
tieferen Saiten werden aufgesucht, Passagengruppen leiten zunk 
Gesangsthema über, dessen Ende in eine längere virtuose Periode, 
diese wieder zum Trillerabschluß auf der Dominante führt. Das 
zweite Solo bringt gewuhnlich thematisch abweichendes Material 
in entlegenen Tonarten und steigert die Virtuosität bis zum äußersten; 
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das letzte wiederholt das Gegebene yerkflrzt und erhält seinen 
Gipfelpunkt in der freien Kadenz innerhalb der Tuttikoda. : — Im 
zweiten Satze (regelmfißig eine Romanze) stimmt der Solist eine 
kantable Melodie an. Kurze Tutti rahmen sie ein. Hier wird viel 
ansprechende und innige, oft freilich auch oberflächliche Melodik 
entwickelt, die aber auch da, wo sie heute veraltet anmutet, die 
Grundgesetze einer schönen, damals von Rousseau wieder belebten 
Natürlichkeit befolgt. Das Verzierungswesen, sofern es nicht durch 
Violiöautokraten vom Schlage der Loili und Woldeuiar bi«^ /um 
Absurden getrieben wurde, steht im Dienste dieser Natihlu hkeit 
und wird mit viel Delikateäse behandelt'. Mit dem iioado als 
Schlußsatz taucht eine alte Liebe der Franzosen auf. Was die 
Phantasie an kecken Themen, das Herz an Geföhl, der Verstand 
an Witz und Überraschungen zu erzeugen (llfaig war, ist für das 
Rondo angespart Besondere Sorgfalt erfahren die zum Thema 
«herleitenden Takte, die »Eing&nge«, wie Mozart sie nannte, und 
es bedeutet dn eigenes Studium, die fein organisierten Rondos be- 
deutenderer Köpfe daraufhin zn untersuchen. Zu reizenden Zügen 
wird das Spiel mit Majr;?iore- und Minore\%nrkuni?en benutzt. Es 
war ursprünglich nur der Romanze eigen, wird aber wie die 
meisten Originalzüge dieser Konzerte bald zum Modeübel. Großer 
Beliebtheit erfreuten sich HoiiUos mit fremden Nationalweisen und 
-Rhythmen. I^oUi, Giornovicchi, Viotti, Mestrino, Rode, Kreutzer 
hatten das Ausland bereist und brachten von ihren Fahrten Polu- 
naisen, Boleros, Tambourins, Rondos russes, alla spagnuola, alla 
ungarese oder S&tze auf Vaudevillethemen firamder Nationen mit 
Durch sie wurde dann allmAhlieh auch die Phantasie Nichtgereister 
befruchtet Bin Album mit Rondothemen aus den Werken der 
besten Meister wäre das schönste Denkmal fOr Geist und Erfindungs- 
gabe der französischen Geigcrschule. 

Aus wessen Hand Viotti d.is Vorbild seiner Musterkonzerte 
empfing, ist schwer festzustellen Nicht ohne Stolz n^nnt er sifh 
zwar auf dem ersten »öleve du c6lebre Pugnani«, aber Pugnanis 
einziges, mir bekanntes Konzert^ zeigt ein völlig italienisches 

i S. dazu Spohrs Selbslbif^^raphio, T, S. 5 7. 

S C. L. Juuii^ei' äciueibt iu seiner »Cimrakteriälik von 20 Kompuuiäten« 
[4776]: vSehmlttbauer hat das Concert episch gemacht ... es fällt {?] und 

spannt uns . . . erregt die Idoe des Großctu 'S. 86). Wahi.sclicinlioh hatte er 
dabei das im Entstehen bpf^riffene konzert der Franzosen im Sinne. Leider 
ist die Nachwelt über die vermeintliche Größe des Herrn Schmittbauer zur 
Tagesordnong übergegangen. 

* HandsehrilUidi in der Bibliothek des K<H»enratoriuin8 in Briiisel. 
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Gesicht; es geht auf Tartini zurflek und hat nicht einmal ein sweites 
Thema. Einen Anfang wie diesen 




mit der in Wiener Kreisen ijehräuchlichen Terzenformel kennt seihst 
das jiinpere franTinsisnhe Krmzert nicht. So imiix wohl mehr Piifrnaiii, 
der große Geiger mit dem »areo mamiii', als Pu,qnaiii, der Kom- 
ponist, auf Viotti eingewirkt hat)en. Dagei^en kommen zwei andere 
KQnsUer in Betracht; Ant. LoUi und J. M. (iioriiuvicclu. Loiii 
ist mit Recht von Wasielewski als Urbild des egoistischen Virtuosen- 
tmns hingestellt worden, doch bringen seine Konzerte, obwohl sie 
musikalisch minderwertig sind, viel neue originale Violinwirkungen. 
LoUi gebührt geradezu die Ehre, dem französischen Violinspiel zu 
Ansehen verholfen zu haben; schon i. J. 1764 war er im Con- 
cert spirituel aufgetreten. Das Lagen- und DoppelgrifTspiel ist stark 
ausgebildet, die ßogenführung elegant und kühn. Als Schlußsätze 
stehen norh keinp Rondos. Das trennt Lolli von seinem Schüler 
Giornovicchi, d^v damit zum Stammvater des franzüsisehen Kon- 
zerts aufrückt. .\uch seine Slitze sind noch nicht uanz frei von 
außert'ranzüsisrher Melodik, aber sorgen wenigstens für weitge- 
schwungene Aniangsthemen. Im Violinensatze fallen neben natür- 
licher, fließender Erfindung die planvoll aus einem technischeu 
MoÜT heraus entwickelten Überldtungsgruppen auf, die sich Viotti 
aneignete. Anscheinend ist dieser Kfinstler auch der erste, der die 
»Romanze« einführte^. Trotz ihres mitunter geistreichen Inhaltes 
(z, B. Rondo russe des siebenten Konzerts) veralteten Giornovicchis 
Konzerte bald und räumten ebenso wie die Arlieiten P, Gaviniös 
und' F. Lamottes den bedeutenderen Viottis das Feld. 

Tn G. B. Viotti wiederholte sich die Erscheinung LuUys. In 
Italien gehören, in italienischer Schule auftrcwncliseii, durch Reisen 
vielseitig gebildet und mit dem musikalischen deschnutck <lor \ ülker 
vertraut, assimilierte er sich französischem Fühlen und l)i uken so, 
daß schließlich vum Italiener wenig übrig blieb. Außer vorzüglicher 
vioünistischer Begabung brachte Viotti das Talent ursprünglicher 
Erfindung mit Sein Stil ist persönlicher als der seiner Vorgänger, 
darin lag der Erfolg. In den Konzerten vereinen sich Vorzüge und 
Fehler der Schule. Die Fehler bestanden in der einseitig virtuosen 

1 Vgl. AUg, mus. Ztg. 1808, S. 4. 
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Richtoog, die das Konzert jetzt mehr als jemals von seiner Be- 
stimmvng zu entfernen drohte, und in der Ausbildung und Befol- 
gung eines starren Grundtypus. Die Vorzu:?f wurden oben ane^e- 
deulet. Bis 1799 hatte Viotti zwanzig Konzerte geschrieben und 
damit den (Irundstock des modernen Virtuosenspieleb gelegt. Mu- 
sikalisch am Ijtdeutendsten sind die Konzerte 20 — S9, unter ihnen 
das leidenschaftliche in Amoll (Nr. 22). Ihre Schönheilen wurden 
schndl durch ganz Europa getragen und von Efinstlem und Laien 
begierig aufgesogen. Für Klavierspieler hatte der Autor edbst sogar 
Arrangements hergestdlt ^, und ea scheint, daß auch Beethoven sich 
eingehend mit Viottischen Stücken beschäftigte, ehe er sein Violin- 
konz^ schrieb Viotti machte Schule. R. Kreutzer steht 
seinem Meister an Geist und Temperament nach, legt aber in 
19 Konzerten eine Fülle schöner, melodiereicher Musik nieder. 
Vielseitiger gibt sich P. Rode, der die Glanzzeit des französischen 
Konzerts repräsentiert. Was bei Viotti milunler noch an ItaUen 
gemahnt, hat bei Rode einen iuleu^siv französischen Ausdruck an- 
genommen. Die Virtuosität, bis ins kleinste vergeistigt, halt sich 
frei von Aufdringiichkeil und Trivialitül, alles ist maßvoll ange- 
ordnet und mit esprit durchsetzt*. Ein auserwähltes mdodisches 
Genie, das die Kunst der Begleitung mit äußerstem FeingefQhl be- 
herrscht, hat Rode den Schatz violinistischer Glanzeffdcte vieMcht 
noch mehr bereichert als Viotti und namentlich ffir die virtuose 
Bogentechnik einen Kanon geschaffen , der noch heute in unge- 
schwächtem Ansehen steht. 

Um diese drei großen Meister schart sich eine Reihe Trabanten. 
Mehr oder minder selbständig schmücken sie sich in der Hauptsache 
mit den Federn jener, ohne es an Talent beweisen fehlen zu lassen. 
Bescheidener als Viotlis und Uodrs Arbeiten geben sieb die zwölf 
Konzerte Nico. Mestrinos. An vielen iailt eine gewiss»; volksLuiu- 
liche Melodik auf und zwar eine mehr deutsche als französische. 
Mestrino hatte sie von Estherhazy mitgebracht, wo ihn lange Zeit 
gräfliche Dienste banden. Zwischen dem Rondoanfang 

' A. Pougin, Viotti et l'ecole moderne du Violon. 

- Vgl. das Finale aus Viottis 20. Konzert ^Üdur, ^j^j. 

' Der unvergleichlich sehOne Blnsatx der Violine im berühmten Amoll- 
Konzeri (Xr. 7 findrt sich iVi iiicb schon io Juhre firüher beinahe notengetrett 
in einem Konzert von F. II. Barthelemon. 
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und gewissen llaydnschen besteht olVenbar eine innere Verwandt- 
schaft. Erst vom zehnten Konzerte an wird Mestrino N'oULlut- 
fraozose. Sein erstes widmete er dem in der Musik dilettierenden 
Baron von Bagge, der selbst mit einem »Goncerto de violon h plur 
sienrs instruments« hervortrat Mag Ba^e immerhin wegen seines 
arroganten, gönnerhaften Wesens belächelt worden sein, im Mittel- 
satze dieses Konzerts legte er das Urbild zu Spohrs »Gesangsszene« 
nieder. Rezitative und emphatische Arienwendungen leiten eine 
»Cavatinas^ ein, Totti und Soli, Adagio- und Allcgroteüc mischen 
sich und fordern, wie dort, zum Unterlegen eines detaillierten Pro- 
gramms heraus: ein Beispiel für den nicht '?«'H'^n''n Fall in der 
Musikgeschichte, daß auch der Dilettantismus tnschweg Neuland 
erobern kann. Im übrigen bietet Bagge trockene Musik. Fr6d. 
Blasias schreibt im herkömmlichen Stile. Jos. Fodor brennt 
seine ungarisdie Abstammung in manchem zigeunerhaft wilden 
Minore und feierte seiner leichten, melodischen Schreibweise halber 
bei Kennern und Liebhabern kurze Zeit Triumphe. XInmittelbar 
von Rode beeinflußt sind Ch. Laibnts Konzerte. Gutes bieten 
neben Mittelmäßigem solche von A. Durand, B. Gampagnoli, 
Ph. Libon, Alless. Rolla und F. II. Bartln'lf'mon, 

Uber die bis in die Mitte des 10. Jahrhunderts hineinragenden 
Vertreter der niforcn franznsisrhen (ieigerschule und deren Spruß- 
linge von liabeneck bis Vicuxtemps gibt das folgende Kapitel 
Aufschluß. Hier bleibt noch dei- deutschen Künstler zu gedenken, 
die als Zeitgenossen Viottis sich dessen Konzertstil anschlössen. 

Geringe Niederschläge französischen Geschmacks — Minore- 
wiikungen und Romanzen — finden sich schon in Hoiarts Violin- 
konzerten vom Jahre 1775, namentlich in den drei letzten (Gdur, 
Ddur, Adur)>. Allerdings hatte Mozart damals Fkankreicli erst 
einmal besucht; statt des aristokratischen Pariser Tones schlSgt er 
lieber den volkstundichen seiner Heimat an, ähnlich wie Mestrino. 
Die erst kraftvoll emporstrebende, dann schmeichelnde Doppelein- 
leitun? /um Adur-Konzert erinneii an österreichische Serenaden- 
musik, und dem Schlufisatze des U dur-Konzerts gab Mozart selbst 



t Kgl. Hausbibl. Berlin Ms. 183. 

8 Diti Ähnlichkeit des A muH - Inteniiei^/us iiu letalen Sülze «iea Aiiur- 
Konzerts mit dem Mhiore in Fodora Konzert op. S weist auf eine gemeinsame 
Quelle. 
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den Namen »Straßbuiger«. Ihrem innern Gehalt nach stehen die 
ersten drei KooKerte den letzten beiden nach, das Esdur-Konzert 
rührt offenbar überhaupt nicht von ihm her. Tediniseh basieren 

sie .'Ulf italienischen Traditionen, Bogen- und Lagenspiel weisen 
auf larlini und Nardini, und als PassacrenstofT dienen einfache, 
der tonalen Akkordik entnomnif^ne DroiKInni:-;hrorhiinj?en. Ähnlich 
beschaffen i<5t auch die Technik in Haydns von munterer Laune 
und geistreichon Zügen übcrnicßendem Fdur-Konzert für Violine 
in der Berliner Bibliothek. Wie Geschwister der Mozartschen - - 
daher an dieser Stelle erwähnenswert — nehmen sich des Mün- 
chener Geigers L. Borghi Konzerte aus. Unter ihnen hat nament- 
lich ein In Gdur stehendes ^ in Thematik, Violinfuhrung und Sat&- 
anläge Ähnlichkeit mit Mozarts Adur-Konzert. Auch den fibrigen 
gereicht die vornehme Verwandtschalt zur Empfehlung. Als Kammer- 
musiker des Herzogs von Zweibrucken blieb weiterhin Ernst SSehner 
von franzHsischen Einflüssen nicht unberührt. Seine in der Kgl. 
Hausbibl. Berlin aufbewahrten Kcmzerte aus den Jahren 4767 — 
1772 haben stets Menuettrondos am Schluß. Das höchst virlun^e 
Esdur-Violinkonzert von 1767 mit Fluten und Hörnern (!) uiinnit 
bereits die schönsten Mozartschen Italianismen voraus und bringt 
dazu ein sehr glücklicl» erfundenes Gesangslhema. 

Dem Ii .iMzusischen Konzerl näher als diese vier stehen die 
Sprößlinge der Mannheimer Schule, Carl und Anton Stamitz, 
Wilh. Gramer, J. Fr. Eck und J. Fränzl, die es sämtlich an 
der Quelle studierten. Bei Carl Stauiti sind alle Italianismen der 
filteren Richtung verschwunden und haben einem persönlichen Stile 
Platz gemacht Seine Konzerte — darunter einige för mehrere 
konzertierende Instrumente und Doppelorchester — imponieren 
durch große sinfonische Einleitungen, walire Miniatursinfonien, in 
denen viel Glanz und Pracht entwickelt wird. Solehe sinfonischen 
(iebilde tlüBlen den Parisern zucrf^t Achtung ein vor deutschen 
Künstlern. Von den Franzosen nimmt er das Rondo in der typi- 
schen Gestalt mit Minores, obwohl in Themen wie 




^ Kgl. Bibl. Berlio. Andere (op. i) in der Hof- und Stuatsbibl. München. 
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deutsches Empfiodea durchbricht. Und wie er sich auch zur An- 
nahme der Romanze nicht verstehen kann, sondern Mannheimer 

Adaiiien schreibt, so bleibt auch seine Ausdrucksweise im übrigen 
mehr sinnig und zart. Besser kopiert sein Bruder Anton Stamitz 

Yiotlis Stil, ohne dpssen Schwiinp: zu erreichen. J. Franzi da- 
gegen f;ing völlig in ihm auf. Sein hübsches G moil-Konzert Nr. 6 
mit dem etwas hausbackenen Rondo 









1 
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widmet er Kreutzer und folgt diesem in der großen Orchester- 
besetzung, was auch der talentvolle Anton Bohrer tut. Üln igens 

beweist die gedruckte, im Sinne Vivaldis ins figurativem Akkord- 
werk bestehende Kadenz zu Franzis sechstem Konzert (op. 7), daß 
man im französischen Konzert von einer thematischen Verarbeitung 
des gegebenen Materials noch innner absah. Auch die beiden 
Cannabichs koruponurleu lleißig Violuikouzerle , (Christian (der 
ältere) mehr im AnscliUdJ an die Mannheimer, Carl (der jüngere) 
im Stile Franzis. Friedr. Eck gibt sich äußerlich zwar als 1 lau- 
zose, beweist aber in der grundsoliden Arbeit, in der individueliea 
Tonsprache und in Melodie&usschnitten wie 




daß er der Heunat G. M. v. Webers angehört. TQchtige Arbeiten 
lieferte sein jüngerer Bruder Franz, dem Spohr einen Teil seiner 
Bildung verdankt. Wilh. Gramer und Feiice CKardini schliefien 

sich nur in den Grundzügen dem französischen Konzert an, denn 
sie streichen — durch englischen Dilettantengeschmack bestimmt 
— die Mittelsät/.e. Beide gehen zwar auf iicuh violinistische Wir- 
kungen aus, und Crauier mag in Einzelheiten sogar auf Spohr ab- 
gefärbt haben, heute jedoch ist ihr Stil veraltet und neben Viotti 
nicht mehr genießbar. 
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2. Kapitei. 

Das InstmentalkoiiseTt Ton BeethoTen bis anf die Gegenwart. 

a) Dag KlaTi«pk«]ueri 

Mitten in das fröhliche Wiener Konzcrttrriben der Kctzeluch, Wan- 
hall, Steiht^lt, Wulfl trat im Jahre i79ä Beethoven. Was ihn von 
Grund aus von jenen trennte, war sein Bildungsgang: Beethoven 
war nach Bach der erste große Musiker Deutschlands, der seine 
Bildung nicht aus italienischen Ouellen schöpfte. Unter der Leitung 
tüchtiger Lehrer gediehen, mit dem wohltemperierten Klavier des 
alten Bach, mit den W&k&k PhiL EmanuelB verlraut, brachte er 
jene echt deutsche Auffassung der Musik aus der Hdmat Goethes 
und Kants mit, nach wacher Ausdruck und Aufbau einer Kompo- 
sition ledi^ich von geistigen Motiven hestinunt werden. In Wien 
war diese Auffassung keineswegs unbekannt ^ Ilaydn und Mozart 
hatten sich ihr bereits angeschlossen, aber in ihrer ganzen Strenge 
entwickelte sie jetzt Beethoven. Trat er damit zu der leichtfertigen 
Art der Wiener zunächst in einen Gegensatz, so fand er sich um- 
gekehrt durdi deren harmloses Virtuosentum mannigfach gefördert 
und ht ' inlluLit. In Beethovens Kunzcilen rücken denn auch die 
beide n ( ti nndrichtungen der Kon/ertcntwickelung wieder einmal 
eng zusaiuiiien, die »sinnlich naturalistische, in der die Virtuosität 
mit der Erfindung neuer Figuren und ESangbildungen mit erstaun- 
lichen und blendenden Leistungen in den Vordergrund trittc, und 
die »musikalische, die den Solospieler und seine Krftite der nor* 
malen Entwickdung eines auf bedeutenden Gedanken ruhenden 
Tonbfldes unterordnet« ^ 

Beethoven ging mit ganz anderen Voraussetzungen ans Konzert 
als seine Yoigfinger. Das beweist schon der Umstand, daß er 
mir sieben vollendete Konzerte hinterließ, indes von Mozart mehr 
als vierzig vorliegen. Aus seiner Qualität als Musiker heraus i-^t 
das nicht zu erklären, denn als solcher war er in nicht geringerem 
Grade von seiner Erziehung, Umgebung und von den Bedürfnissen 
und Geschmacksrichtungen seiner Zeit abiiängjg wie etwa Mozart 
und Ph. E. Bach. Das Bestimmende lag vielmehr in der veränderten 
Lebens- und Kunstauffassung, die nach den Revolutionsjahren 



i H. Kretiachmar, Kleiner Konzeitführer Nr. 546. S. auch Nr. S88, 589, 
895 (Breitkopf A Härtel). 
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aHeDthalben in den Gemütern Plate gegriffen uDd gerade in Beet- 
hoven einen ihrer markantesten Vertreter gefunden hatte: in der 
Proklamation eines gesteigerten künstlerischen Subjektiyismus. 
Seinen Ausdruck fand dieser Subjektivismus in8l>esondere in der 
▼on nun an immer inniger zusammenwachsenden Einheit von 
Künstler und Kunstwerk und in der Forderung des ersteren, seine 
Schöpfung zum allermindesten als ein Stück seines Ichs gelten zu 
lassen. Und indem immer stärker als früher in Anla-p;e und 
GedanUenirang das Persönliche hervortritt, entkleidet sich die mu- 
sikalisciic Pruduklion mehr und mehr ihres Charakters als unter- 
haltende Gelegenheitsmusik. In manchem Mozartschen Konzerte 
ist dieser Durchbruch zur Beethoveiischen Subjektivität zu be- 
merken, z. B. im Dmoll-KoDzert Ehe aber Beethoven hieran an- 
knüpfte, gab er drei im freundlichen Wiener Ton gehaltene Vorstudien, 
die beiden als Nr. 1 und S gedruckten Konzerte in Gdur (op. 45} 
und Bdur (op. 1d) und ein T. verschollenes Das Bdur>Konzert 
mit seinen liebenswürdigen Vorhalten, mit der durchsichtigen Fak- 
tur, mit den Albertiselien Bässen, he/ieht sein Material zum großen 
Teile noch aus den Arbeiten der älteren Generation, und im 
letzten Satze des Gdur -Konzert?; wird deren Vorliebe für volks- 
tümliche Melodik sogar mehr ;ds nötig geschmeichelt. Beide Kon- 
zerte waren zu einer Zeil, die das Primavistaspicl als Sport trieb, 
allenfalls noch vom Blatt zu spielen. Um das mit den anderen 
dreien zu ver.sucheu, hätte es schon eines Liszt bedurft. Beethoven 
durchbricht hier allmfthlidL die durch Jahrzehnte geheiligte Tradi- 
tion, dafi das Konzert vornehmlich das Ohr zu ergötzen, das Ge- 
müt zu erheitern habe. Schon das Cmoll-Konzert (op. 37} — ob- 
wohl in der Opuszahl der freundlichen Ddür-Sinfonie benachbart 
• — paßte nicht eigentlich mehr in den konventionellen Rahmen der 
Wiener Abendunterhaltungen. C3. M. v. Weber schrieb einmal (18i5) 
an Rochlitz, er fmde, daß Mollkonzerte >ohne bestimmte erweckende 
Ideen» heim Publikum selten wirken Beelhoven hat verstanden, 
gleich in den ersten 16 Fakten eine solche -besliiiunle erweckende 
Idee« zu geben: ilire Deutlichkeit wächst mit dem Eintritte des 
zweiten Themas; es handelt sich um den Ausgleicli widerstreitender 
Gefühle. Schwermut sieht gegen Frohsinn, Kampflust gegen Be- 
schaulichkeit, ihr Für und Wider bilden den hibalt. J. S. und 
Ph. E. Bach ausgenommen, hatte die Literatur bis dahin nur In 



1 Vgl. G. Adler, Ein Satz eines unbekannten Klavierkonzerts von Beet- 
hoven. Vierteljahrsschrift f&r Husikvitsenscbaft, 188S, S. 451 ff. 

2 F. W. Jfthns, C. M. Weber in selneii Werken (1874), S. 838. 

SehtriDK, lutiDnentklkoincvt. 12 
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Mozarts beideD JbdlkoiuEefleii Sdtedstfleke au&awdseii; Boefhovm 
GmoU'Koiizert nimml sich in Anlage und Grundchanikter wie eine 
erweiterte Fortsetzung dieser aus. In den beiden n&clisten Konzerten 
in Gdur und Es dur * bricht Beethoven rficksichtslos die letzte BrQdce 
ab zwisdien sich und der oberflächlichen Konzertkunst seiner Zeit 
Das trennende Moment liegt in der Verbindung des Orchesters 
mit dem Solo. Bei den Dussek, Wölfl, Hummel oft ohne Schaden 
entbehrlich, greift es bei Beethoven entscheidend mit ein, es ver- 
tritt eigene Ideen, reizt den Solisten förmlich zur Aussprache. Dies 
fortgesetzte Ein- und Übergreifen beider Parte, ihr Trotzen und 
Nachgeben, ihr Nahen und Fliehen gibt den Sätzen das seit E. T. 
A. HofTmann so oft gerühmte » sinfonische c Gepräge. Der Grund- 
begriff des Konzerts als einer musikalischen Zwiesprache konunt 
also wieder zu Ehren. Und zwar wird bei einer so ausgesprochen 
starken und eigenen Persönlichkeit wie Beelhoven in diesem Falle 
nidit an zuOUig gelungene Ergebnisse der Reflexion zu denken 
sein, sondern an Äußerungen mächtig wirkender innerer Trid)- 
kräfte. Gerade ihres streug durchgeführten Dialogcharakters wegen 
bieten die Konzerte einen sicheren Schlüssel zur Entzifferung des 
inneren Menschen Beethoven und der Probleme, über die der halb 
taube Meister sich zuzeiten mit der Welt auseinanderzusetzen 
hatte. Indem sie Subjekt und Objekt, Meinung und Gegenmeinung 
zugleich enthalten, geben sie authentische Antwort auf selbstgestellte 
Fragen. So scheint Beethoven im Gdur- Konzert das Verhältnis 
des Künstlers zur rauhen Außenwdt sich zum proMematisdieB Vor- 
wurf gemacht zu haben. Daß des Kfinstlers Traumwelt dem An- 
stunn der Wirklicfakeit unterliegt, wenn nicht eine starke Seele in 
ihm wohnt, bringt am erschfltteradsten wohl das Andante zum 
Ausdruck, dem ein Zeitgenosse, H. Ciasing, mit richtigem Empfinden 
für den Inhalt Worte (»An Psyche«) unterlegte. Im Rahmen der 
nur mit homogenen Mitteln arbeitenden Klaviersonate wäre eine 
so kräftige Realistik zu erzeugen nicht uiügUch gewesen. Im Esdur- 
Konzert, dessen Entstehen in die unruhvollen Kriegsjahre lun 4840 
fallt, liegt oirenbar ein Beitrag vor zu der seit der französischen 
Revolution gern bebauten Literatur der Militärkonzerte. Scheint 
der erste Satz hohen, kriegerischen Geist, Mut und Kraft als oberste 
Eigenschaften des Soldaten zu preisen, so deutet der zweite wohl 
auf Religion und Kirche als die idealsten Güter einer Nation 
wShrend der dritte dem mit Hut und Religiosität gewappneten 



* Kach Czerny [Kunst des Vortrags) schwebten Beethoven religiöse Ge- 
sAnge firommer WalUUwer vor. 
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Krieger freudige Siegesgewißheit veikflndet: ein Programm, das 
sich yOUig mit gleichzeitig ausgesprochenen Amdtschen und Fich- 
teschen Ideen decken würde. 

Um die Verschärfung des ursprünglichen KonzertbegriCTes durch- 
zubohren, kamen Beethoven die £igenschaften des inzwischen voll- 
kommener gestalteten Klaviers zu statten. Um 1800, da das 
Cmoll -Konzert entstand, besaß das Instrument erheblich mehr 
Klangkraft als zu Mozarts Zeit. Ihm orchestrale Wirkungen abzu- 
nötigen, war nicht mehr schwer. Beethovens Klavier konnte auf- 
wallen, widersprechen, trotzen, brauchte nicht mehr nur zu singen, 
zu schmeicheln wie das Mozarische. Zum Orchester stand es jetzt 
klanglich in demselben YerhSltnis wie einst das Cembalo zum be- 
gleitenden Streichquartett Pb. K Bachs; daher wohl auch die 
Ähnlichkeit des fieethovenschen Konzerttypus mit dem Bachschen. 
Aber gerade eine solche Beschaffenheit des Instruments war geeignet| 
minder Blähte zu entgegengesetzten Folgerungen zu verldten. 
Man fing an, mehr als früher Wert auf technische Fragen zu legen, 
erprobte einseitig die melodische Ausdrucksfähigkeit des Kla^iers, 
sorgte für Anhäufung glänzenden Passagenwerks und iiherbot sich 
in der Erlindung schün klingender aber inlifiltsloser Figuration. 
Dazu kam, daß das Konzert seinen Cbni akt* r als Unterhaltungs- 
niusik beibehielt. Beethoven halle nur auf einen kleinen Kreis 
gewirkte Spuren seines Einflusses zeigen sich u. a. in Anton 
Bberlis beiden Konzerten, von denen das eine (op. 40, Esdur) so- 
gar den Rondogedaoken aus Beethovens Sonate op. 34 Nr. S ver- 
wertet. Konr. Xreutnr vermeidet den leichten Wiener Unter- 
haltungston und gibt dafür in seinem Bdur-Konzert (op. 42) 
wohldurchdachte aber frische Melodik und solide Arbeit. Das sind 
jedoch Ausnahmen. Man neigte im allgemeinen jener Auffassung zu, 
wie sie zurzeit in Paris bestand. Frankreich galt längst — bis 
auf die Fassung der Notentitel herab ■ — als Autorität. Was die 
französische Geigerschule proklamierte: Prachtentfaltung und mili- 
tärischen Geist in den Tuttis, Eleganz und bestechenden Schwung 
in den Solls, das dringt jetzt allmählich auch ins Klavierkonzert. ' 
■Beethovens fünftes zeigte bereits Einflüsse. Frankreich selbst er- 
weist sich jedoch aus Mangel an Klaviervirtuosen unflUiig, in diesem 
Augenblick auch die Entwickelung des Klavierkonzerts an sich zu 
reißen. Es leiht ihm zwar Form und Geist, stellt Mittel und 



1 Die- Allgoni. Mus. Zeitung zeigt im Jahre 'S. eine Ausgabe 
Becthovenscher Konzerte mit hinzugefügton Verzierungen und glanzvoller ge- 
-stalteten Passagen an, die — wie der Rezenaent hinzulegt — »dea' meisten 
heutigen Klavierspielern sehr lieb sein werdenc. 

12* 
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zahleode Hörer, aber fiberl&Bt im übrigen deutscheo KGnsUem den 
eotocbeidendeD Vorstoß. Diesen von Beethoveoscher Seite aus zu 
unternehmen, war schwer, denn Beethovens Konzertau ffassung stand 
der französischen innerlich fern. Bc jiiemere Anknüpfungspunkte 
bot tlaj?ojren die Mozartsche Schule, die in J. N. Hummel einen 
dirrklen Sprößling, in Wölfl, Stoibnlt, Strrkcl, Cramnr, Czerny 
talentvolle Ausiiiufer hatte. Durch die Hände dieser geht iu der Tat 
das Klavierkonzert der nächsten Zeit. Kalkl)renner, Ries, Weber, 
Field, Chopin, Moscheies schließen sich an, nicht ohne durch 
starke romantische Zutaten die erstarrende Form neu zu bdeben. 

Die Konzertleistungen dieser schon zu Lebzeiten Beethoven« 
heraastretenden romaotischen Konzertschule dürfen im 
ganzen nicht mit dem Maßstabe jenes gemessen werden. Im 
Durchschnitt stehen Fingerfertiglceit und Virtuosenlaune über der 
Bedeutuns; des Inhalts, und mit weitgehenden Konzessionen an die 
oberflächlichsten Reize der Tonwelt wird mehr dem Ohre als dem 
auffassenden (leiste geschmeichelt. Das Schlagwort dnr Richtung 
ist: Brill.in/. Die Brillanz, der »galante«^ Stil des 19. Jahrhun- 
derts, liebt, wie das W ort sagt, das Strahlende, aber das Strahlende 
ohne Erwärmung. Staunen und Bewunderung zu erregen ist das 
Ziel, iu dem sie zusammentraf mit der Ströiiiuug, welche damals 
von der italienischen Oper, insbesondere von Rossini aus das musi- 
kalische Europa überflutete. Beethoven und Bach blieben als Er- 
zieher vorl&uflg unwirksam, in Geschmacksdingen herrschte das 
Virtuosentum. Komposition und Virtuosenlum waren noch immer 
gemeinsame Dinge; wo sie sich getrennt zeigten, lagen Ausnahmen 
voi- ^ Eine Interpretationskunst im modernen Sinne fehlte, und wo 
tiefere Begabung nicht vorhanden war, feierte wenigstens das mecha- 
nische Fingerspiel Triumphe. P irlnic ogische Talente wie Clementi, 
Czerny. Cramer sorgten für kräitigen Nachwuchs, der es auf sich 
nahm, durch Bravourleistungen und ölfentliche WeLlkümpfe die eigene 
und der Meister Khre /.u erhöhen. Zudem begann allmählich auch 
die Tagespresse ihre Arbeit im Dienste der Virtuosen, sei es durch 
Berichterstattung und Anzeigen, sei es durch gelegentlich günstige 
Mystifikation bevorstehender Leistungen. Ihr kamen die Konzer^i> 
geber selbst durch geschickte Reklame auf halbem Wege entgegen. 
Lockende Programmtitel, die sich bei näherem Znsehen als vags» 
herausstellen, wie etwa Steibelts Konzert »Vojage sur le Mont 
Bernard«, oder welche Schmeicheleien enthielten wie Dömars »Hom- 



i Vgl. Marx* Beriefat über den Vortrag einer KalkbrenDerwheu Kompo« 
aition durch Moscheies in der Betl. Musikzeitung v.J. 4 824, Kr, 50. 
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mages aux dames«^ h&ufen sich. Was bei den Violinisten der 
filteren italienischen und deutschen Schule noch einen gewissen 
Sinn für gesunde Naturempfindung bekundete: das Nachahmen von 
Naturiauten, wird bisweilen zu ganz äufierlichen, unwahren Poss^ 
mißbraucht. Orgel- und Klaviervirtuosen reisen auf »Gewitter«- 
Konzerte, Kompositionen dürf\i£?ster Art, in denen mit rührender 
Naivitrit an die Phantasie der ZnhMrcr appelliert wird. Sehladilpn- 
konzerte mit Kanonendonner und ivriegsiärm erseheinen, Abkouiuieu 
der alten »batailles«. Harmonika, Guitarre, Panmelodikon, Mando- 
liue, Physhanuonika und andere Pliantasieinstrumeate erhalten eine 
Konzertliteratur und werden von Spielern yon sechs bis sechzig 
Jahren traktiert Allenthalben Sucht und BedOrfhis nach Sensation 
und neuen, absonderlichen Wirkungen! Erst als die Schule sich durch 
Einschub besserer Elemente zu heben beginnt, legt sich dies Treiben. 
Es treten > charakteristische « Konzerte ein, pathetische, Militär-, 
Pastoral-, Adieux-Konzerte, di< im ganzen recht erfreulich wirken 
und vergessen lassen, was der Markt sonst an talentloser Musik 
bot. Denn selbst wo Oberflächlichkeit die Hand führte, macht sich 
hier ein Streben nach Höherem bemerkbar: Grandezza und Pathos, 
Temperament und Virtuosenkühnheit treten oft in angenehmer 
Nachbarschaft auf. Schon die Mitwirkung des »grand orchestre« 
gei)ul IUI allgemeinen höheren Gedankenllug. llüutig liegen — wie 
in der romantischen Sinfonieliteratur der ZeSi — bestimmte pro- 
grammatische Tendenzen vor, die in vielen FfiJlen freilich nur auf 
Grund von Korrespondenzen oder Selbstbiographien nachzuweisen 
sind. Gemeinsam ist allen diesen Konzerten ein poetisch- roman- 
tischer Zug. Man spürt ihn vor allem in den von Hornerklang 
und MondscheiDzauber uberfließenden Adagien, dann aber auch in 
der Vorliebe, an zweiter Stelle Volkslieder zu benutzen, polnische, 
irische, schottische, russische, seit Uosinis »Teil auch schweizer, 
entweder in freier Bearbeitung oder variiert. In der Art, den 
romantischen Zauber solcher »^Stimmen der Völker« durch glänzende 
KlavierornaniciiUk zu heben, zeigt sich am eindrinirlichsten das 
feine und verfeinerte Empfinden, das die mit Sehnsucht nach Cber- 
sionlichem geschwängerte nachklassisdie Periode an die Kui^ 
herantrug. Nicht in der Entdeckung und Popularisierung heute 
längst verbrauchter Spieltechniken allein li^ die historische Be- 
deutung der »brillanten« Konzertrichtung, sondern ebenso in der 
Vergeistigung des Materials, in der Uriiarmachung jenes weiten 
Feldes siunlich schöner Klänge, aus dem kein geringerer wie Rieh. 
.Wagner seine besten Früchte zog. 

Die Fäden des klassischen und romantischen Konzerts liefen 
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in den Hftnden Joh. Nep. HnrnmeU zusammen. Hummel besinnt 
sich allerdings erst in seinem dritten Konzert (Amoll, op. 84), daß 
er als Hozartschüler Besseres za bieten habe als leichte Marsch- 
land Gesellschaftslyrik. Ober das Hmoll-Konzert (op. 89} und »Les 
Adieux« (op. MO) hinwo«? steigerte sich sein Ausdruck und Können 
bis zum As dur-Konzert (op. i43), das durch warme persönliche Züge 
überrascht und zu Moscheies überleitet. Hümmels Tonsprache hat 
trotz weltmännischer GUilte und KJllto etwas Anziehendes; weder 
tief noch durch eigenartige Melodik ausgezeichnet, liegt über ihr 
ein Hauch von Klasaizitüt, dem einige der Konzerte bis heute eine 
ehrenvolle Stelle unter dem Geschmack und Finger bildenden Studien- 
material verdanken. Aber neben Proben far den neuen ornamen- 
talen KlaviersUl, in dem Chopin groß wurde» bieten sie gleichzeitig 
Beispiele für den Kardinalfehler der Richtung, für die nebensftch- 
liche Behandlung des Orchesters. Nach Abschluß des Anfangs- 
tuttis liegt die Entwickelung der Gedanken einzig in den H&nden 
des Solisten. Die Rondos werden sogar im Bereiche der roman- 
tischen Schule nach Hümmels Vorgang von Anfang an so angelegt, 
daß ihrer Verbreitung als separate? Klavierstück nichts im Wege 
stand. Und um die Autokratie des Spielers vollständi<r zu machen, 
erhebt Hummel die freie Phantasiekadeuz, ein .Mozarisches Erbteil, 
am Schlüsse der Ecksätze zur Regel. Damit war das Konzert — 
trotz Beethoven — seiner Urbedeutung wieder entfremdet und zu 
einem bloßen Spielstfiek herabgedrfickt Technischen Talenten wiei 
Gramer und Czemy — CSlementi betätigte sich nicht im Konzert- 
fache — entspradi es freilich gerade in dieser GestalL Der in 
sdnen Etüden so poetische Gnuner hat in seinen sieben Konzerten 
viel.Ungleiches niedergelegt Das zweite in D moU hält sich durch 
die Generaleigenschaften der Richtung, treffliche Solopartien, eiii 
hübsches .\dagio cantabile und ein nach Viotti zugeschnittenes 
Rondo über dem Durchschnitt, aber im siebenten ist die Erfindung 
schon bis zur Trivialität abgeebbt. Czemys Schwerpunkt in der Kom- 
position Hegt nicht auf dem Konzertgebiete. Sein oj). 214 gehört 
zwar nicht zum bchlechtesten, was er hinterlassen, interessiert aber 
hauptsächlich als Kompilatorium der beliebtesten damals gebräuch- 
lichen Viitaosenwendungen. Gel^g^tlich schrieb er — r was als 
Beispid für die geistige Bedfirfnislosigkeit des Publikums erwfthnt 
zu werden verdient — ein Konzert auf die von Hummel (t) her- 
rührende Instrumentalbeglätung eines Giulianischen Guitarrenkon- 
zerts (!). Schlimmer steht es mit D. Steibelt, der vielleicht den 
tiefsten Stand der nachmozartscben Konzertkomposition bezeichnet. 
Von Haus aus begabt und . keinesw^s phantasieloSi lieferte Steibelt 
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selten mehr als Modearbeit. Viel Glück hatte er mit seinem Gc- 
witterkonzert (Nr. 3), dessen beispielloser Erfolg dem brutalen neuen 
Donnereffekt 1, vielleicht auch dem zündenden Vortrag des Autors 
selbst zuzuschreiben ist. Französischen Anregungen, wie dieses 
»orage*, entsprangen auch Steibelts Jagdkonzert (iS'r. o;- und das 
doppdchOrige MiKtirkonzert (Nr. 7), die beide infolge hübscher 
ProgrammaiisIegungeQ zu seinen verhSItnismftfiig besten Schöpfungen 
geboren. Jos. Wölfl, der Bivale BeethoY^ns, gibt ebenfiMls ein 
nicht übles Hüitftrkonzert Den Hauptinhalt büden Harsch&nfiuren 
und Kriegsgetos, im letzten Satze die Schilderung des Heran- und 
Abziehens einer Musikbande. Solche ^fililärkonzerte waren auf den 
fleschmack des großen Publikums berechnet. Um ibnen Popular- 
erfolge zn sichern, griff man nicht selten zu Zitaten aus der wirk- 
licheri K i losrsmusik, sogar zu beliebten l 'pernmelodien, die dem 
fcmne entsprachen. So bringt T. Latour in seinem Militärkonzert 
das kriegerische Unisonotbema aus Mozarts Figaroarie »Dort vergiß 
leises Flehn«, Chr. Rummel als Anfang seines op. 68 das Motiv, 
auf welches Pizano im »Fidelio« die Worte »Ha, welch' ein Augen- 
blick« hervorstoßt 

In diese Umgebung gehören auch C. H. v. Webers Klavier- 
konzerte. Die ersten beiden in Gdur und Esdur eitstanden in 
den Jahren 1840 und 1842, zu einer Zeit also, da Deutschland 
sich den Ahnungen eines entscheidenden Befreiungskampfes hingab. 
Weber, der wie kaum ein anderer das Herz des Volkes schlagen 
hörte, gab der Stimmung schon bevor er als 1- reilieitssänger auf- 
trat in diesen Konzerten Ausdruck. Das erste könnte geradezu 
Militärkonzert heißen. Stolz und aufgerichtet ziehen im Marsch- 
rhjrthmus die Tutti dahin, durchsetzt mit bald smnigcn, bald leb- 
haften Nebenepisoden, aus denen Werbetrommelklang und Abschieds- 
rufe zu tOnen scheinen. Dem Adagio, das sich wie eine Vision 
des heimatfernen Kriegers gibt und Stinunungsmomente hat, die 
an Beethovens »An die ferne Geliebte« erinnern, folgt als blen- 
dender Kontrast das Rondo, eine Schilderung leichten, bewegten, 
fröhlichen Lageriebens. Feiner organisiert, obwohl auch nur auf den 
fiblichen Konversationston, abgestimmt, ist das £8dur>Konzert. Sein 



1 Er bestand in tiefen Klaviertrcraoli mit Pedalbenutzung. Field, der 
ebenfalls ein Gewitterkonzert, >L'incpnf!ie inr rnr;ä£j;r'.s, srhrifb. läßt bei Donnnr 
und BliLs ein zweites Klavier mitwirken, >purceciu'uti ^eul Piuuoiurle äeruit 
trop faible pour exprimer Torage«. 

2 »Das Thema zu dem Adagio ist nach einem Licdc, welches Maria Stuart, 
Königin von Scliottlanrl, in dem Gefängnis zu Edinburg komponiertec erld&rt 
ein Gevvandhausprograuim vom Jahre 1807. 
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Coup d'archet und el^anterer Klavicrsalz hat franzöäsdie Fär- 
bung. Weber selbst bekannte sich offen zur Programmmusik, als 
er <82l seinen Freunden das Finoll-Konzertstiick vorspielte. Nach 
den AnfzeichnunixiMi Benedikts i h;it er die Klage einer verlassenen 
Buri^frau um den im Kreuzzug weilenden Gatten, ihre Visionen 
und Träume. 15 rklcehr des Helden und Freude des Wiedersehens 
darin schilfieiii wollen 2. Zwar haßte Weber »alle betitelten Ton- 
Lilder«, dennoch kam das Stück nach seinem Tode als Lc Croisö« 
in Umlauf. Die halb gegebene, halb genommene Prograiumerl&ik- 
terung diente seinem oben (S. 4 77) zitierten Worte zufolge eigenüich 
nur zur Entschuldigung der Molltonart, denn die spannende dra- 
matische Anlage des Ganzen schloß ein MißTerst&ndnis ans und 
wäre auch ohne Kommentar als ein dichterisches Erlebnis ver- 
standen worden K Der Höhepunkt der Komposition, das grandlose 
Marschintermezzo, zeigt, wie stark Beethovens Kunst der Reali- 
sierung: einer poetischen Idee auf Weber gewirkt. Sein Konzert- 
stück ist zugleich ein Muster für die von jetzt ab häuiig erschei- 
nenden, ]mu«enlosen Konzerte, die sogenannten Concertmi. Ableger 
des großen Krtn/.erts , enls|)rangen sie wahrscheinlich praktischen 
Rücksichten, vielleiclit um belbst in Programmnummern von kurz 
bemessener ^itdauer dem Efinstler Ciel^nhdt zum ÄUegro- und 
Adagiospiel zu geben. Die Satzzahl schwankt zwischen zwei und 
vier. Schuberts Wandrerphantasie gehOrt zu der Gattung dar un- 
begleiteten Gonoerttni und rückte erst mit Liszts Orchesterbegleilung 
in die Nähe des Webersdien Stückes. Auch der mit Weber inner- 
lich vOTwandte aber minder be^^abte Ludw. Böhner formt sein 
Konzert op. 4 4 in ein langes, pausenloses Allegro, wobei am 
Schlüsse noch ein neues Thema eingeführt wird. Berülirnt wnr 
sein romantisches grand Concerto op. 7 mit dem zweiten Thema; 




1 Max H. V. Weber, K.M. v. Weber, ein Lebensbild, II, S. SM ff. 

^ Die Idee halt« er schon 4845 gefaßt; vgl. F.W. J Ahns, K.M. v. Weber 

in seinen Werken, S. 338. 

3 In welch zweifelhallem Rufe die ausgesprochene Programmmusik 1815 
stand, geht aus Webers Brief an Boehlitz aus diesem Jahre ttber das geplante 
Konzertstück hervor: »Da ich alle betitelten Tonbüder sehr hasse, so wird es 
mir höllisch sauor, mich solb^t an dipsp Ideo tw f^o-wöhnfn, und doch drängt 
sie sich mir unwiderstehlich immer wieder auf, imd will mich von ihrer Wirk» 
lichlceit überzeugen. Auf jeden Fall möchte ich an kehiem Orte, wo man 
mich nicht schon kennt, damit zuerst auftreten, aus Furcht verkannt und 
unter die Charlataos (!) gerechnet 2U werden« (Jftbns, a. a. 0. 8. 188). 
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einem hüb«chen Aiidjintino im P.isloraltone und einer glänzenden 
Pril;irrn zum Schluß, doch spiegeln briHo Arbeiten nur in Neben- 
zügen den (Iharaklfr des seinerzeit nl- (hi-m il bekannten Tonsetzers 
wieder. A, A. Klengels und Fr. Hammels Konzerte, die den Weber- 
schen nalie stehen, bieten nichts bemerkenswertes \ ebensowenig 
Fr. Schneiders Arbeiten, unter denen höchstens ein auf Beethoven 
sorfiGkgeheüdes Gmoll^Konzert hervorzuheben w&re. Lud w. Bergers 
autograph erhaltenes Cdur-Konzert^ ist die Arbeit eines gebildeten, 
fein empfindenden HusikerS) aber nicht frei von Pedanterie. 

Zwischen Weber und Chopin vermittelt John Tield, eine 
empfindsame, poetische Natur, deren freie Entfaltung leider durch 
ein unglückliches Temperament eingeschränkt blieb. In der Kfihn- 
heit der Klavierbehandhmg, r. B. bei freien Einsätzen und wild 
kadenzierenden Läufen {Konz. Nr. 1 *}, in mancher p:esrhwätzigen 
Soloepisode steht er Weber gleich, mit dem er aneh dn« Sinnige 
des Ausdrucks teilt. Mit der liiigraimrligen Ornamentik, wie sie 
auch seine Nocturnes auszeichnet, arbeitet er unmittelbar Chopin 
vor. In Fields Konzerten steht viel Veraltetes. Das bemerkens« 
werteste weil subjektivste ist das siebente mit dem von Schumann 
gepriesenen »Mondschein-Notturno«, wfihrend das heute noch 
nicht ganz vergessene in Asdur ausgeprftgt Hummelschen Geist 
hat Ihr Erseheinen machte Aufsdien in Deutschland, da sie mit 
zu den ersten geborten, die fremde nationale Klänge, wie sie vor- 
her äußerst sparsam nur im Finale des französischen Violinkonzerts 
erschienen waren, ins Klavierkonzert, naniontlich ins Adagio, über- 
trusren. Field verbrachte zwar den größeren Teil seines liebens 
außerhalb Irlands, aber der zart schwärmerische Zuü. der dureh 
seine Satze geht, und eigentumliche rhythmische und harmonische 
Feinheiten, wie sie der irischen, schottischen und englischen Volks- 
musik eigen sind, zeigen, daß er geistig mit der Kunst seiner 
Heimat stets in engster FOhlung blieb. Die reizend und kunstvoll 
variierten Variationen über ein air ecossais im ersten Konzert 
mögen wesentlich dazu beigetragen haben, der l&ngst erwachten 
Vorliebe für das internationale Volkslied nun auch die grofie sin^ 
fonische Komposition zuginglich zu madien. Auch hierin also ging 
Field Chopin voraus. 

Field wurde von Schumann in der »Neuen Zeitschrift rar Musik« 



^ In Himmels Konzert op. 25 traibt die Scheu vor der MoUtooart eine 
^runderlidie Bifite: nur das erste Tutti des durchweg in leichtem Singspielton 

gehaltenen Eingangssatzos sf.lit in Dmoll. 

* Kgl. Bibl. Boilin mit diT Xotiz »Pi fersbiirp. im Febr. 08 

* Zum ersten .Male 48^8 vom Pianisten Charles Mayer in l'aris gespielt. 
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des Jahres 1835 überschwenglich gefeiert. In diesem Organ liegt 
überhaupt für die Zukunft ein empfindlicher Gradmesser vor für 
alles was der Markt an ernster Musik bot. Die Konzertliteratur 
war, wie sich aus den spärlichen Rezensionen ergibt, vor Über- 
produktion geschützt. Sogar Mangel an guten Beiträgen stellte sich 
ein, und Schumann schrieb: »Die Zeitschrift hat seit ihrem Ent- 
stehen ziemlich von allen Klavierkonzerten berichtet; es mögen 
auf die vergangenen sechs Jahre kaum 46 bis 17 kommen , eine 
kleine Zahl im Vergleich zu fHlher«, . . . »Sicfaerlidi mfißte man 
es einen Verlast heißen, Ubne das Klavieikonzert mit Orchester 
ganz außer Brauch < ^ Schumanns Sorge war nicht unbegründet 
Das Klavier schien sich allmählich vom Orchester trennen und nur 
mehr als Soloinstrument auftreten zu wollen. Ein Blick in die der 
Statistik dienenden Musikjournale der Zeit, z. B. das Castellische, 
belehrt, wie ungeheuerlich inzwischen die Zahl der Variationen, 
Potpouins, Rondos brillants, Adieux, Souvenirs angewachsen war. 
Konzertanzeigen erscheinen selten. Man stand mitten m der Periode 
Rossini-Bellini-Donizettischer Opernkunst, gegen die erst langsam 
die deutsche Romantik der Weber, Spohr, Marschner zu wirken 
begann. Klaviertalente ersten Ranges 'wie Kalkbrenner, Moscheles, 
Herz, liszt) hineingnissen in den Strudd des musikaliscihen Völker- 
Rendezvous in Paris und London, entrichteten in ungez&hlten 
Opern- und Balletparaphrasen dem Zeitgeschmack ihren Zoll, und 
namentlich die Pariser Aristokratensalons verschuldeten , daß eine 
Reihe junger, strebsamer Künstler ihre Kraft an Modetand ver- 
geudeten, wenn gar sie nicht als Opfer glühender Komtessenver- 
ehnmg untergingen. Tiefere Naturen widerstanden dem Taumel 
dank ihrer ausgeprägten Rasseeigentümlichkeit (Chopin), oder fanden 
in der Kennlms und Verehrung Beethovenscher Werke eine Panazee 
gegen Oberflächlichkeit und Augenblickskunst (Moscheies, Liszt). 
Auch Fr. Xalkbrenner, der »Generalp&chter aller am Pianoforte 
erlaubter Eleganzen«, war mit Beethoven vertraut, das zeigt, auch 
wenn seine Beethovenairangements nicht erhalten w&ren, das grofi 
•und solide angelegte Asdur-Konzert op. 127. Impulsiver und 
jugend frischer gibt sich das Grand Concerto DmoU op. 61. Trotz 
fadenscheiniger Mache spricht ungeheucheltes Temperament und 
der ganze Zauber der in schillernden Passagenglanz gehüllten früh- 
Lisztschcn Ivlavierromantik aus ihm. Geschichtlich ist das Konzert 
insofern interessant, als es olTenbar Fr6d. Chopin als Muster 
für sein Enioll- Konzert diente. Zwischen dem Anfang des Kalk- 
brennprsf'lien : 

1 R. Scliumaims Ges. Scbhiten (Reclaiuj, II, S. 176. 
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und dem des Gbopinseben besteht eine gewisse Verwandtschaft, 
die sich namentlich in der BaBfflhruDg bemeridieh macht Dem 
nach französischer Art männKch^chevaleresk erfundenen Anfangs- 
thema steht in beiden FiUlen ein weiblich-zartes gegenfiber, doch 
hat Chopin ans Kalkbrenners Ärmlichem 




kein Gold zu schlajjen i^ewußt. Beide IrefTen in der imponierenden 
Klavierornamentik, im flüssigen Terzen- und Sexteiisjiiel, in der 
schönen Romanzenmelodik und im heiteren Rondoion zusanunen. 
Chopins Widmung an Kalkbrenner hat somit seinen inneren Grund. 
Im einzelnen lAfit der Pole den Deutschen weit hinter sich; er 
überragt ihn an feingeschwungener Melodik, an Rhythmik und 
origineller Harmonik, überhaupt an musikalischer Selbst&ndigkeit 
Unter den Deutschen kommt ihm Spohr auch im Punkte der Ver- 
zierungskuDSt wohl am nächsten. In Chopins E moU-Konzert liegt 
der Anlage und dem Charakter nach der reine Typus des brillanten 
romantischen Klavierkonzerls vor. Selbst die Mondscheinepisode 
nach dem ersten, kräftiijen Soloeinsatz ist ein beliebter Trumpf 
der Schule. An persönlichen Zügen reicher ist das Fmoll-Konzert 
mit seinen schrotlen Wechseln von hart und weich, mit dem über- 
schwenglichen Larghetto, einem der glühendsten Liebesgeständnisse 
in Tönen, die die Literatur kennt. Anklänge an National weisen 
ersdieinen kaum merklich häufiger als bei Field, ausgesprochen 
eigentlich nur in den Schlußs&tzen. Das unübertrefflich Eigene, 
was Chopins beide Konzerte bis heute in der. Gunst der Hörer 
hielt, liegt in- dem über ihre S&tze ausgebreiteten poetischen Duft, 
in dem Zuge. zum Hohen, in der Kunst der stiounungs vollen Mo- 
dulation, die auch Chopins übrige Musik auszeichnet. Daß sie 
Beethovens Konzertprinzip fernstehen und in dem Mangel einer 
zuglinsten des Solisten vcrnnchliissigton Orchestcrbcgleitung eine 
Schwäche haben, die bekanntlich Taus ig zu verbessern suchte, ver- 
schlägt dabei nichts ; mit allen Vorzügen und Fehlern ihrer Gattung 



Digitized by Google 



188 V. Abschnitt Das iDslnameiktalkoiiiert v. Beetboven bis auf die Gegenwart. 



sind sie Dokumente einer Glanzperiode des Klaviersptcis und als 

solche von dauerndem Werte. Wer unter Chopins ZeitgenosBen 
Ruhm als Konzertkomponist gewinnen wolltOi brauclite jene nur 
als Yorl»ildcr zu bonutzcn. Ziemlich ungeniert tut das Henri 
Herz, der J,iebling der klavierspiel enden Welt um 1830. Gi^ieicht 
die Anlehnung an Chopin schon seinem ei sten Konzert zum Vor- 
teil, so bringt das ZNveite (op. 74) in seinem Anfang 




nicht viel mehr als eine Versetzung des Cfaopinschen EmoU-Themas 

in den V4Takt. Au<h weiterhin, in der Faktur des Adagios und 
des Rondos wird Chopin lebendig. Die Molltonart, die Herz be- 
vorzugte, grassierte damals unter den Konzerlkomponisten. Scher- 
zend meinte Scbnmnnn, man sei bange, die große Terz möchte 
j^^nzlieh aus dem Tonsystem verschwindeu. Immerhin war Herz 
ein eminentes Klaviertalenl, dessen Früchte weniger in der späteren 
Klaviermusik als in der Orchestertechnik, der Berliozschen und 
Wagnerschen, aufgingen. Das von Chopin schon mit äußerster 
SensilÄlit&t zerlegte Akkord- und Passagenwesen — oft mit der 
Melodie in den Mittelstimmen — feiert mit Herz seine größten 
Oigien. Außer Liszt hatte bis dabin kaum ein zweiter Sprung- 
technik und blitzschnelle Tonrepetttion systematischer geübt als er. 
Der Nachwelt w ird damit allerdings wenig errungen, und wie er 
technisch Handlanger de<^ größeren Liszt wurde, so drang er auch 
musikalisch fiber die Bestimmung nicht hinaus, Chopin die Pfade 
geebnet m bab^n. Dasselbe Los fiel S ig. Thalberg zu, der indes 
nur ein einziges Klavierkonzert np. 5) schrieb und sieb hütete, auf 
Schumanns vernichtende Kritik hin ein weiteres folgen zu lassen. 
Wie Herz und Thalberg erging es anderen >Konzert-Konzertkom- 
ponisten« der vormärzlichen Zeit, den Charles Mayer, Du hier, 
Hartknoch, W. Taubert, fiber deren ephemere Bedeutung 
Schumann prophetische Worte niederschrieb. Über den Durch- 
schnitt ragen nur Ferd. Ries und der Engländer W. Stern dale- 
Bennett hinaus, Ries mit seinem eigenartig kQhnen OsmoU-Konzert 
op. 55, Bennett mit dem schön gearbeiteten, poetischen Cmoll-Kon- 
zert op. 9. Beide Werke bilden Höhepunkte im Schaffen ihrer 
Autoren. Norbert Burgmüllers Adur-Konzert op. 4 verdient 
seiner weichen, elegischen Zuge wegen ErwShnung. 
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Daß solide Gnindlageii in der AUgemeiDbildung den einzigen 
RettuQgsonker abgaben für Komponisten, die der Sirene der Brillanz 
zu yerfallen drohten, lehrt das Beispiel Mendelssohns, Schu- 
manns und Moscheles'. Mendelssohn stellte — iirie immer, wenn 
er sich zum ersten Male in einer neuen Kompositionsgattung ver- 
suchte — in seinem Gmoll-Konzert gleich ein Stück reifsfer Kunst 
iiin. Den Erfolg dankt es neb'^rt piner mrißig schweren, dankbaren 
Solopartie seiner Themenplaslik und der meisterhafleo Mischung 
von Kontrasten. Mendelssohns Leidenschaft dünkt uns heute nicht 
immer echt, vermulhch weil sie häufig in tiesellschaft trivial 
gewordener Wendungen auftritt Das Violinkonzert und das erste 
Klavierkonzert sind bdde frei davon, sie gehören zu Hoid^sohns 
inspiriertesten Tonstficken. Dabei verrät Mendelssohn eine Kunst, 
die zu seiner Zeit verloren gegangen schien: die Tutti innerhalb 
w^ger Takte so spannend zu führen, daß der Soloeinsatz wie 
eine elementare Notwendigkeit wirkt. Keins seiner drei Konzerte, 
das mit müder Phantasie hingeworfene in DmoU eingesi hiossen, 
hat ausgedehnte und ab^rf^'^dilosscnc Ritornclle. Damit betrat 
Mendelssohn einen Weg, der wieder zum älteren Konzert zurück- 
führte. Denn die übermäßig ausgesponnenen Tutti der Mozartschen 
Schule waren streng gcnonunen Eindringlinge. Und was Mpudels- 
Sühn mit feinem Instinkte, vielleicht auf Anreijung» u Hacljscher 
Musik hin aufnahm, adoptiert Roh. Schomaim, der den Hörer im 
Anfang des Amoll-Konzerts sofort in medias res stellt Schumann 
geht sogar über Mendelssohn noch hinaus, indm er das Orchester 
an den Soli inniger Anteil nehmen läßt. Es erscheint aber frag- 
lich, ob Schumann dies VerhlRnis der Parte von Anfang an im 
Auge gehabt. Nicht nur die Faktur des ersten Satzes, der be- 
kanntlich einige Jahre als »Fantasie« selbständig bestand, sondern 
auch die intimen, nicht eigentlich konzerthaflen Wendungen des 
zweiten weisen darauf hin , daß Schumann von der Klaviersonatc 
ausging. Es scheint fast, als habe er den fertigen Sonatensiltzen 
erst nachtraglich die Ürchesterbegleitung entnommen, andernfalls 
würde ihm für den Schlußsatz, der noch der relativ konzertmäßigste 
ist, wolü ein anderes, (ohne »brillant« zu seinj zündenderes Thema 
eingefallen sein. Den poetischen Sehatz, der in dem Werke steckt, 
bat Kretzschmar feinfühlig ans Licht gezc^en^. 

Den tiefer heanlagten Künstlern des Mendelssohn-Scfaumannschen 
Krdses schließen sich Carl Reine cke, Ferd. Hiller und Adolf 
He n seit an. Reinecke und HiUer wandeln in ihren beiden Fismoll- 
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Konzerten auf streng Mendelssohnschen Pfaden, regen weniger Hurrh 
große Konzeption als durch geistreiche Details an. Henselt näliert 
sich der llerz-Riesschen Brillanz und nutzt mit Geschmack und 
Temperament die ihm eigentümliche Spielart der weiten Griffe zu 
fichOnenj poetisdien Wiricungen aus. EinflhiBreiefaar- als daa Kon- 
ceitschaifen dieser drei wurde das eines älteren Heisters: Ignaz 
Kosehalei. Feingebiidet und reich talentiert, hatte er in seiner 
Jugend dem Pariser Klaivierteufel geopfert, war aträr durch das 
StiidiTiiii lor Klassiker allmählich der ernsten MusitL zugeführt 
worden. Das Gmoll-Konzerl op. 58 (Nr. 3) erschließt zuerst den 
Grundzng seines Wesens, das Pathos, das sich durch alle seine 
späteren Werke von Bedeutung zielit. Gluckliche Themenerfindung 

— gleich anfangs erscheinen erstes und zweites Thema kombiniert 

— und ernste Durchführungsarbeit haben es bis lieute als Studien- 
werk lebendig erhalten. Wichtiger als die folgenden Konzerle Nr. 4 
und 5 sind Nr. 6 (Concerto fantastique 1835), Nr. 7 (Concerto pa- 
th^tique) und Nr. 8 (Concerto pastorale 1 838). Moscfaeles greift hier, 
indem er poetische Tendenzen w&hlt, auf Weber und dessen Zeit- 
genossen zurüclc, und zwar nicht nur innerlich, sondern auch 
Sußeilieh. Er läßt die Sätze pausenlos auseinander hwvorwachsen, 
schreibt große Concertini. Die Starrheit der Hummelschen Satz- 
anordnuDg wird also noch su dessen Lebzeiten gekrochen und durch 
eine innere, auf Liszt weisende ersetzt. Die Aufstellung des Satz- 
und Gedankenmaiehals ist folgende: 

C IkntasUque: Vien&fsig. AUeigro, Andante, Allegro agitato (mit umge- 
bildeten Themen aus dem ersten Allegro), Vivace (nicht nach 

Rondoarl;. 

C. paUiüUque : Allegro maestoso, Allegro agitato, Andante, Allegro agitato, 

Andante, Allegro con brio. 
C. pastorale: Andante con moto, All«gretto, Adagio, Allegretto, Allegro 

non troppo. 

Die Idee der Themenumbildung in den einzelnen Sätzen ffihrt Mo- 

scheles am nachdrucklichsten im pathetischen Konzert durch, wo 
das hart rhythmisierte Trompetenmotiv 

I I 1^1 I I I I I I 



später in der weichen Form 
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wiederkehrt. Das führt auch iiu Pastoralkonzert zu einer reizen- 
den Einheit der BUder. Abs emer Äoßenmg fiber das letztere 
geht hervor, daß Moschelee dabei als bewußt schaffender Kflnsüer 
'arbeitete; er schreibt: »das Pastondkonzert . . . hat die kürzere, 
moderne Form der drei zuBammenhftngendffli S&tze, und mehr 
Lebendigkeit, ja Leichtigkeit wie meine letzten Konzertec K Schu- 
mann, der sich ungemein für die Entwickäung des Konzerts in- 
teressierte und gelegentlich den bemerkenswerten Vorschhi^; machte, 
dem Konzert das Scherzo einzureihen, war kein Freund der ihm 
ästhetisch unberechtigt erscheinenden Verknüpfung der Sätze. Er ließ 
höchstens das ältere, kurze Concertino gelten und lieferte dazu mit 
op. 97 und 43i Beispiele^. Daß aber eine Veränderung des her- 
kömmlichen Typus allgemein erwünscht war, spricht aus seinen Be- 
merkungen und den praktischen Yersudien anderer. Nidit so sehr 
die Form als die Art, wie das Klavier sich bisher mit dem Orchester 
yerhand, empfknd man als veraltet. Ahnungsvoll schrieb Schumann: 
»So müssm wir getrost den Genius abwarten, der uns in neuer 
gasender Weise zeigt, wie das Orchester mit dem Klavier zu 
verbinden sei, daß der am Klavier Herrschende den Reichtum seines 
Instruments und seiner Kunst entfalten könne, wJlhrend daß das 
Orchester dabei mehr als das bloße Zusehen habe und mit seinen 
mannigfaltigen Charakteren die Szene kunstvoller durchwebe«*. 
Es war das Dramat!<«rh o. was ihm und seiner Zeit im Blute 
lag, was von Mosclieie» uiig<-l)ahnt, doch erst von Liszt ins Jvunzert 
übergeführt wurde. Liszt steht auf den Schultern Moscheies', er- 
hielt aber einen wirksamen Anstoß von anderer Seite, von Henry 
IdtdUH litolff trägt Liszt gleichsam das notwendige moderne 
Konzeitmaterial zu. In Betracht kommen seine fünf groBen »Con- 
oertos symphoniquesc. Schumanns Wunsch, das Scherzo als vierten 
.Satz eingefOgt zu sehen, ist in diesen ebenso berücksichtigt wie 
sein Verlangen nach einer neuen Verbindung des Orchesters mit 
dem Solo. Schon LitoIfTs erste Konzertsinfonie (1844) räumt dem 
Orchester eine exzeptionelle Stellung ein: es ist Hauplträger der 
Gedanken geworden und behalt das letzte, gewichtigste Wort, wäh- 
rend dem Klavier die Rolle eines obligaten ÜrchesterinstrumciiLs 
zufallt, ähnlich wie in Beethovens Chorphantasie, freilich mit stark 
virtuoser Tendenz. Der Komponist arbeitet nicht mehr einseitig 



I »Aus Moschclcs' Leben«, II, S. 77. S. auch Mendelssohns Briefe an 
J. und Charlotte M. (4888;, S. <62f, 

s Nus im VioloncellkoDzert wurde Sch. si^ selbst untreu. 
* Gefl. Schriften, U, 8. 176. . 
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auf Solo- lind Tutti Wirkungen hin, sondern sucht, wie äußerlich 
durch die Vierzahl der Sätze, auch innerlich einen vollkommcueQ 
Paralldigmiis sur Sinfonie herzttstenen. Am besten gelang ihm 
das in den drei letzten Konzerten (Nr. 3 — 5), die trotz* gewiseer 
läumlidier Ausschreitungen — der erste Satz des Dmoll-Konzerts 
(Nr. 4) ist zwOlf Talcte l&nger als Liszts Adur-Konzertl — Zeu^ 
nigse einer Icfihnen Phantasie sind. Bindrucke aus Berhoz' pfaan- 
tastisclier und Haroldsinfonie treffen zusammen mit solctien aus 
Beethovenschen Werken, und als MtoltV 184i im Leipziger Gewand- 
hause aufgetreten war, wagte man ihn l);ild darauf mit Beethoven 
selbst zu verjrleichen Leider stand seiner allo-pmeinen komposi- 
torischen Begabung nicht das erforderliche Mali uriginalcr Erfindung 
und Selbstzügehing zur Seite; das ist zu bedauern, denn Litolff 
war im übrigen eine impulsive Natur voll revolutionärer Ideen, 
dazu ein fnstrumentationskünstler ersten Ranges, der HustergOltiges 
hätte bieten können. Am bekanntesten murden sein drittes Konzert 
(1846), eine pomphafte Apostrophe an HoUand, und das großan^ 
gelegte vierte (18&4) mit dem diabolischen Scherzo, einem Pendant 
zu Yieuxtemps' romantischem Stficke aus der gleichen Tonart Der 
Anfang des fünften 




scheint von Liszts inzwischen bekannt gewordenem Es dur-Konzert 
inspiriert zu sein. Einer thematischen Yerknüpl'ung der Sätze geht 
jedoch LitolfT, so modern und fortschrittlich er dachte, aus dem 
Wege, hält sich vielmehr an die durch die Sonatenform gebotene 
Abgeschlossenheit der Sätze. 

Liflzt erstrebte Tielldcht weniger eine Annäherung des Konzerts 
an die Sinfonie als eine -neue Verbindung des Orchesters mit dem 
Solo. Die Widmung seines Esdur-Konzerts (komponiert I848J an 
litolff beweist, daB er dessen Fingerzeige verstanden ; das Manuskript 
des in demselben Jahre entstandenen Aduf-Konzertstrfigtnacli dessen 
Vorgat^ die Überschrift >Concerto symphonique<2 Aber auf Grund 
des von R. Wagner vertretenen rdaiibcns5atzes, daß die Form der 
Idee unterstellt sei, gelangte er zu neuen Bildungen. Das form- 
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geliftrende Prinzip in Lissts Konzerten -mä sinfonifldien Dichtungen 
ist die Dramatik. Alles was sidi der streng psychologischen Eni* 
wiekehuig einer Affektenreihe entgegenstellt, im Konzert also die 

langen Tutliriiornelle und die durch Tradition geheiligten »Spid* 
episoden« in den Soli, fallt weg. Von der älteren Form wird nur 
das künstlerische Gnin{lgf!.<ftlz dei' Kontrastwirkung übernonimen. 
Dafür benutzt Liszt flas alte, damals aber überraschende Mittel der 
rhythmischen Variation zur inneren V erbindun? der Abteilungen. Der 
Neuheit dieses Vorgehens war er sicii wohl bewußt: di'^cp Art von 
Zusammenfassen und Abrunden eines ganzen Stückes bei seinem 
Abschluß [nämlich durch Wiederholung vorangegangener Themen] 
ist mir ziemlich e%en« heiBt es in dem interessanten Briefe an 
'seinen Yetter Eduard Liszt ttber das Esdnr-Konzert^. Liszt geht 
damit weit über Hoscheles* schüchterne Versuche hinaus. Was zu 
Beginn des Stückes durch eine kurze, eindringliche Exposition als 
Grundmaterial vorgelegt wird, erfuhrt im Verlaufe eine durch gtt- 
slige Motive bestimmte Umwandlung. An der Art der Umbildung 
erkeinil man in jedem Augenblick gleichsam den Stand des seeii* 
sehen Läuterungsprozcscr s Der Homogenität ihres Gedanken- 
materials nach sind liiszls Konzerte etwa einein Baume zu ver- 
gleichen: aus wenigen gemeinsamen Wurzeln entspringt ein weites, 
belaubtes Geüst. Im einsätzigen Adnr-Konzert — das in Esdur 
läßt nocli eine gewisse Vierteiluu^ ^jje wahren — ist die Konsequenz 
der dramatischen Entwickelung bis aufs letzte durchgeführt; es 
steUt einen vollständig neuen Konzerttypus dar. Immerhin bedeutet 
diese architektonische Reform nur den sekundären Teil an Liszts 
Tat Wichtiger ist sdne innere Stellungnahme zum Konzert. Ver- 
gegenwärtigt man sich den Durchschnitt der »brillanten« Kon- 
zertliteratur vor 1850 in ihrer Oberflächlichkeit und Effekt^ 
hascherei, in ihrer Liebedienerei der Mode, dem Publikum gegen- 
über — Chopin, Moscheies, Mendelssohn gehörten zu den wenigen 
Ausnahmen — , und vergleicht man damit Lisz!«? beide Konzerte, 
dann tritt seine Persönlichkeit als eine von Grund aus selbstündigo 
und Willensstärke weit aus dem Kreise seiner Zeitgenossen heraus. 
Liszt war der erste, der Beethovens Konzerle ihrem inneren Wesen 
nach anfe tiefste begriffen hatte, ^r sagte sich los von allem Äußer- 
lichen, was flüchtiges Hodevirtuosentum dem Konzerte seitdem 
umgehangen, und setzte dafür Innerliches, Selbsterlehtes. Seine 
Konzerte sind Prbgrammmusik im Sinne der Beethovensdien) S^l* 
derungen von Gemfltseriebnissen, Dichtungen, aus übervollem Herzen 
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geboren und deshalb nicht zu verstehen ohne liebevolles Versenken 
in ihren feinen Organismus ^ Dieses notwendige Sich versenken 
aber fiel dem Publikum der Zeit nach 4850 imeadlich schwer. 
Nicht nur, daß es mit ähnlichen alten Vomrteilen an Lissts Kon- 
zerte trat wie an R. Wagners Musikdramen, die eigentOmliche 
Verbindung des Orchesters mit dem Solo an sich machte einer 
sofortigen klaren Auffassung Schwierigkeiten. Denn bei Liszt hat 
das Orchester ebenso\iel zu sagen wie das Klavier, beide spinnen 
zu gleichen Anteilen den dramatischen Faden. Des Hörers Auf- 
merksamkeit muß sich demnach jeden Augenblick auf die Sinfonik 
des Ganzen richten, darf weder durch die Leistungen des Solisten 
noch des Begleilkörpers sich über Gebühr lange zerstreuen lassen. 
Diese Auffassuugsschwierigkeit stand auch noch dem l^mdringen der 
Brahmsschen Konzerte im Wege; sie wurde erst gehoben, als durch 
b&ufige öffentliche VortrSge das vielfkch Ungewohnte in Gewohntes 
verwandelt worden war. Heute gehören Liszts Konzerte mit Aus* 
nähme des Concerto path^tique für zwei Klaviere zu den belieb- 
testen im Konzertsaal. 

Wenn Liszts Konzerttypus nicht sogleich allgemein aufgegriffen 
wurde, so lag das wohl daran, daß die zweite Hälfte des i 9, Jahr- 
hunderts keine dem Meister ähnliche Künstlernatur wieder hervor- 
brachte. Um mehr EpigonfMiwerk zu schaffen, bedurtle es 
eines ebenso stark suli • :Kti\ (?niptindenden, romantisch beanlagten 
Virtuosen. Groß entworleiit: einsätzige Konzerte erscheinen zwar 
von Jetzt ab häufig, der einzige aber, der iin Klavierkonzert Liszt* 
sehen Grundsätzen zu folgen versuchte, ist m. W. Rimsky-Kor* 
sakow. Die kOnftige Qevorzugung der dankbareren dreis&tzigen 
Form scheint zum Teil auf den wachsenden Einfluß von Brahms 
und Rubinstein zurückzugehen.- Immerhin hat Liszt durch die 
Großartigkeit der Konzeption jfingere und jüngste Meister zu be- 
deutungsvoller Produktion angeregt. H. v. Bronsart schrieb sein 
schönes, teils Chopin, teils Liszt als Vorbild benutzendes FismoU- 
Konzert, Raff das leider oberflächlich geratene Cmoll- Konzert 
op. 185; später kamen X. Scharwenka mit dem durch echte 
Leidenschaftlichkeit und geschlossene Anlage ausgezeichneten Bmoll- 
Konzert op. 89, F. Draescke mit dem brillanten Es dur- Konzert 
op. 36, P. Pabst (Es dur up. 82], dWlbert (Edur op. 12) und 
andere Pianisten der jüngeren Generation. 

Zurzeit herrscht unter den Konzertkomponisten eine gewisse 
Verlogenheit in der Wahl der Konzertanlage und des Stils, die der 
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verwirrenden Gegens&tzUchkeit der lisztschen und Brahmsschen 
Typen entsprungen zu sein scheint Brahmi nftmlich greift in 
seinen beiden drei- und Tiers&tzigen Konzerten die •abgeschlossenen 
S&tze, also die altere Form der Beethovenschen Zeit wieder 
auf und weicht im Stil hisofern von Liszt ab, als er den Konzert- 
begrÜf aufs denkbar engste zusammenzieht. Brahms stand von 
Anfang an der Brillanz fern. Sein Klavierstil ging wie der Schu- 
manns aus einer Anpassung der natürlidu^n Tf^rhnik an den 
vorgestellten musikalischen Gedanken hervor. D is äußert sich im 
kleinsten Tonbilde ebenso wie in den großen Sfilzen. Hier im 
Konzert wird dem freien Virtuosenmiisiziereii niclit der kleinste 
Raum g^önnt, Orchester und Solist sind völlig zusammengewachsen, 
arbeiten mehr miteinander als gegeneinander, indem sie sich bestä- 
tigend ins Wort fallen, die Rede wechselseitig fortführen oder mit 
neuen Auslegungen erg&nzen. Mit mehr Redit noch als bei Litolff 
kann man hier von »Goncertos symphoniques« reden, namentlich 
weil der kontra punktischen Arbeit, der ernsten, auf große Ideen 
sich zuspitzenden Konzeption breiterer Raum gegeben ist. Brahms' 
Konzerte wenden sich zunächst nicht an das Ohr, sondern an den 
auffassenden und kombinierenden Verstand. Aus dpr Erkenntnis 
eines bis ins Detail lebensvollen thematischen Orc:anisnius geht der 
Genuß hervor, den beide bereiten. Das war im Jahre 1859, als 
das Dmoll-Konzert zum ersten Male erklang, noch etwas Unge- 
wohntes. Das Schicksal des anfangs abgelehnteu Werkes, das heute 
als ein Markstein in der deutschen Konzerlkunst dasteht, ist denn 
auch gleichzeitig die Geschichte der Umwandlung des Musik- 
gescbmacks im letzten Drittel des 19. Jahrhunderts gewesen. In 
Kalbecks jüngst erschienener Brahmsbiographie^ wird die Ent- 
stehung (zuerst als Sonate für zwei Klaviere) auf starke Gemüts- 
crregungen, die sich des jungen Komponisten nach dem tragischen 
Ende seines Freundes Schumann bemächtigten, und auf Ein- 
drücke der neunten Sinfonie Beethovens zurückgeführt. Der In- 
halt macht (las wahrsehelnüch. Jedenfalls liegt wio in Liszts 
Adur-Konzcrt ein sehr ernstes Motiv zu<:rundp, von dessen Druck 
erst lange Kämpfe befreien. An der Hand bald trauisch-ernster, 
bald heblicher Episoden, immer jedoch unter Begleitung höchster 
technischer Meisterschaft, fahrt Brahms den HOrer durch den 
titanenhaften ersten Satz Über das sinnende Adagio hinweg zu 
dem frohen Durscfaluß des Finalrondos. Als er sp&ter nach mehr 
als zwanzig Jahren als ausgereifter und aneikannter Heister wieder 
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zum Konzert zurOckkehrt, ist besoDoenes, aber ungeschwSdit knft- 
volles Empfinden an Stelle des ungebfindigten Genialit&tsgef&hls 
getreten. Die GedankenfiUIe, übergroß um sich in drei Sätzen zu 
erschöpfen, weitet sich im Anschluß an die Sinfonie zu vieren ans 
und bildet einen wahren Mikrokosmos von ubergreifenden Ideen. 
Auch hier hat Kretzschmar mit feinstem Gefühl die Fäden des 
kompli/.iprtpn Tongewcbes dem ^Vrsfandnis bloß.irelfgt V 

A. Rubiustein faßte das Konzert "lußerücher auf als Hrahms, 
im Sinne eines Virtuosen, dem vor allem an der brillanten Wirkung 
gelegen ist. Aber das virtuose Element drängt sich nicht unliebsam 
hervor. Seine letzten Konzerte in DmoU und Esdur gehören zu 
den schönsten Bifiten moderner Konzertkunst Die Verschiedenheit 
ihres Charakters drflckt sich in den Tonarten aus: das erstere fließt 
leidenschaftlidi erregt dahin, mit anmutigen, barkarollen&hnliefaen 
Episoden durchsetzt, im Finale keck und feurig dahinspringend, das 
andere idyllisch, zuweilen National weisen zitierend und in sdnen 
ruhigen Naturstimmungen Wagnersche Eintlüsse verratend. 

Mit I.iszt, Brahnis und Ruhinstcin sind die drei Meister genannt, 
welche in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts auf das deülsche 
Klavierkonzert am nachhaltigsten wirkten. Mit Ilubinstein iM ginnt 
eine starke Invasion des ausländischen Klavicrk<»n7erts. Je näher 
der jüngste Jahrhundertwechsel rückt, um so inelu intt Deutsch- 
land gegen das Ausland in der Konzertproduktion zurück, und 
zwar weniger in quantitativer Hinsicht als der inneren Bedeutung 
nach. Die zurzeit am meisten gespielten Klavierkonzerte — liszt 
und Brahms ausgeschlossen — stanmien aus nichtdeutschen Federn. 
Das mag zum Teil an der allgemeinen Entwicklung der deutschen 
Musik in der letzten Zdt liegen, an ihrem seit Wagner und Liszt 
verstilrkten Hange zum Musikdrama, zur großen sinfonischen 
Orcliesterkomposition und zum einstimniiijen Liede, einem Hange, 
der die Beschäftigung mit dem Konzert zwar nicht ausschließt, 
aber doch einzudämmen geeignet ist. Inzwischen haben Nationen, 
die vorher im großen Völkerkonzert nicht mitsprachen oder wenig- 
stens nicht vernehmlich waren, sich eine eigene Musikliteralur zu er- 
werben begonnen. Will man das »Konzert« als eine dem ursprüng- 
lidien Mustkempfinden besonders nahestehende Formgattung, gleldn 
sam als eine Durchgangsstufe zur höheren sinfonischen Or- 
chesterkomposition auffassen — die Geschichte bestätigt das — , 
so kann man sagen: Deuschland bat durch eine zweihundert Jahre 
lange Pflege des Konzerts seine Kr&fle darin auf natfirlichem Wßga 
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nahezu enchGpft und den Standpunkt erreichti wo es dasselbe an 
andere Nationen abgeben kann, ohne an Musik ärmer zu werden. 
'Italien ah älteste Pflegestätte des Konzerts hat das Iftngst getan, 
sich aber nicht zur rechten Zeit nach Ersatz umgetan. Hinter 
Itah'en und Deutschland stehen Frankreich, Rußland, Skandinavien, 
England mit einer verhältnismäßig jungen Konzertlileratur und 
einem reichen Schatze unverbrauchter Naturnuisik, und während 
man bei uns, wie es scheint, von den ermüdenden Siegen der 
»neudeutschen« Meister ausruht, sind jene Kationen bereits am 
Werke, das von benachbarter Seite mObelos Übernommene mit 
eigenen Ideen ausächtsreich zu yerquicken. Im Konzert scheint 
Deutschland — wenigstens vorl&uflg ^ das Heft aus der Hand 
gegeben zu haben. Die Zahl der um Brahms und Ruhinstein sich 
gruppierenden Taloite ist groß, aber ihre KonzerUeistungen ge- 
boren heinahe sämtlich schon zur toten Literatur. Vergessen 'ist 
Priedr. Kiels klassizistisch anmutendes Bdur-Konzert op. 30, ver^ 
Jessen K. Grädeners vornehmes GmoU- Konzert, halbvergessen 
sind die Konzerte Fr. Gernsheims, C. J. Brambachs, 
L. Brassins, I. Brülls, S. Jadassohns. Auch so fein gearbeitete 
und an intimen Wirkungen reiche Arbeiten wie die von Roh. 
Fuchs (op. 27), Herrn. Goetz (op. 48, nachgelassenes Werk] 
und Jos. Rheinberger haben in der öfFentlicbkeit sich nicht 
halten künnen und fremdländischen Erzeugnissen Platz machen 
müssen. Entweder fehlt ihnen die persönliche Tonsprache, der 
Ausdruck innerer Nötigung, wie er bei liszt so scharf herrortritti 
oder der BegriflT »Konzert« ist zu äußerlich, zu einseitig gefaßt. 
Keine Instrumentalgattung reizt eben ilirem Gharaktfr nach so 
sehr zum Nachempfinden von Äußerlichkeiten wie das Konzert, 
bei keiner aber auch macht sich der Fluch des IS'achempfindens 
schwerer geltend. Unzähhche gediegene und ernst gemeinte Kom- 
positionen der älteren literatur verschwanden spurlos aus der 
Praxis der Nachwelt, weil sie nur Nachbildungen, keine Fortbil- 
dungen waren. Erhalten haben sich nur die »Reiorm« -Konzerte, 
d. h. solche, in denen- di« SdrGpfer vermöge eines tiefen Blicks in 
die Geheimnisse der Tonwelt den ursftchlichen Zusammenhang 
zwischen Kunst und Leben unzweideutig festlegten. Auch die 
gegenw&rtige KonzerUlteratur wird einst zur toten gehören und 
nur durch einzelne zu erwartende neue Reformkonzerte als »Ab- 
schnitte in der Musikgeschichte vertreten sein. 

Auf welchem Boden das zukünftige Ueformkonzert erwachsen 
wird, läßt sich nicht voraussagen. Allenthalben entfaltet ^^irh rf L^es 
IScbaffen. Fast scheint es, als wollten die NatiODen, deren Kunst- 
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empfinden noch am meisten von Natureindrücken abhängig ist, 
die slawischen, die Herrschaft im Konzert an sich reißen. 

Rußland hatte in Hubinstein einen seiner ersten Apostel aus- 
gesandt. Ihm folgte mit dem weitaus größten Erfolge TBchEtikowsky. 
Sein erstes Konzerl (Bmol!, eigent!i»"h Desdur, op. 23j gehört nicht 
nur deshalb zu den öieistgespielten, weil die Universahtät des moder- 
nen Klaviers kaum anderswo überzeugender ausgenutzt ist, sondern 
weil es in der freien, subjektiven Anlaj>e und in dem echt konzert- 
haften Wechselspiel zwischen Solo und Orchester als ein Muster seiner 
Art dasteht Die virtaose Tendenz überwiegt zwar, aber daß auch 
der Poet stark daran beteiligt sein soll, sagt u. a. die von Tschai- 
kowsky selbst herrOhrende Kadenz zum ersten Satze. Leider ist 
ihm ein Ähnlich kOhner Wurf nicht wieder, gelungen. 0ie beiden 
andern Konzerte, namentlich das einsätzige zweite Konzert (Gdur, 
op. 44), bergen Stellen von großer Schönheit, ohne jedoch durch 
das stärkere Hervortreten nationaler Züge überall zu gewinnen. 
N. Rimsky-Korsakow verwendet in seinem CismoU- Konzert (op, 30) 
die rhythmische Variation eines Themas mit ungemeinem Geschick; 
wenn die wertvolle Komposition nicht viel Ober Rußland hinaus- 
gekommen ist, so liegt das wohl an ihrer charakteristischen Stim- 
munpmonotonie, ein Kennzeich^ der slawischen Elegik, der ein 
Miditrusse nur mit Mühe VerstindniB abgewinnen kann. Der aus 
Böhmen gebfirtige Ed. SipraToik trat mit einem temperament- 
Tüllen dreis&tzigen Goncerto symphonique (op. S7) nach litoU&chem 
Muster hervor. Eachmaninoff hat sich in seinem Gmölt-Konzert 
(op. 18) Tschaikowskys Erstling zum Muster genomm« n, wShrend 
A. Arensky (Fmoll-Konzert, op. 2) stark von Chopin, LiapounofT 
von Liszt, S. Stojowsky von den modernen Franzosen beeinflußt 
ist. A. Scriäbine steht mit dem CismoU -Konzert fop. 20) in den 
Reihen des entschiedenen Fortschritts, versenkt sich jedoch zu 
sehr in rhythmische und liarmonische Kleinkunst, um dem Vor- 
tragenden Solisteut'reuden zu bereiten. . , - 

In Frankreich fibernimmt, nachdem die beiden Jadins (Louis 
Emanuel und Hyacinthe), später Gh. V. Alkaa dem Klavier^ 
koDzert zu Ehren verholfen, C. Salnt-Safins die FQhrung. Am be- 
kanntesten wurden seine Konzerte Nr. Gmoll (op. 82) und Nr. 4^ 
Gmoll (op. 44), beides geistreiche Werke, die in doppelter Hinsicht 
interessieren. Einmal, weil sie der herkömmUchen Satzanlage fem 
bleiben — das erste besteht aus einem tokkatenhaften Praeludium, 
einem Rondo und einem tarantellenartigen Finale, das zweite aus 
einem variationenmäHigcn Doppelsatze — , dann, weil sie mit ihrem 
mit Vorliebe auf blendende Jüavierellekte ausgehenden Inhalt Typen 
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des neueren romaniseheD Konzerts sind. Saint-SaSns ist ein Meister 

in der Erfindung prickelnder Passagen, ein modemer Vertreter der 
alten brillaTiten l^nsotschule und ihrer RomantUc Namentlich 
wenn es gilt, Themen anmutig zu umspielen, nimmt sein Klavier- 
satz eine Durchsichtigkeit ohnegleichen an; wie der Ton silberner 
Glocken berührt er*, haftet aber nicbt so sehr im Gemüte als im 
Ohre. Überhaupt wendet sich senie Kunst zunächst an den Klang- 
sinn des Hörers imd an dessen Fähigkeit, einer geistreichen Kon- 
versation über die koloristische Wandlungsfähigkeit eines kurzen 
Themas längere Zeit zu folgen. Aber Saint- Saäns steigt auch 
tiefer Ins Gefühlsleben hinab und gibt mitunter S&tse von packender 
Krolt und Innerlichkeit. Gerade das Gmoll-Konzert, das Leiden- 
schaft und Anmut, Natürlichkeit und fiberlegenen Knnstyerstand 
zu gleichen Teilen vereint, Krird stets eine Zierde der Literatur 
bilden. Dazu besitzt er das Talent einer glücklichen Erfindung, 
über die nicht alle seiner Stammesverwandten gebieten. Nicht 
selten tritt bei diesen Raffinement an Stelle von Empfindungs- 
tiefe. Sciion das auffallende Vorherrschen der ungeraden Takt- 
arten und die damit gegebene Mögliclikeit der Verwendung lanz- 
arliger Rhythmen ist charakteristisch für das moderne französische 
Konzert. Der erste Satz des vor zwei Jahren ( 1 903) erschienenen 
Klavierkonzerts von J. Massenet z. B. besteht zum Teil in Klavier- 
paraphrasen über langausgehaltene Drei- und Vierklänge im Or- 
chester, zum Teil in Durchführungen pikanter Tanzmotive. Mit 
dieser oft AuBeilichen, rein virtuosen Behandlung des französischen 
Konzerts scheint jene Öffentliche Demonstration gegen die ganze 
Gattung zusammenzuhängen, die vor kurzem das musikalische 
Paris in Aufwallung versetzte. Mangel an Vcrstrindnis für echte 
Konzertkunst und wahre Kmplindung dafür, daß ein nur ohren- 
belustigcndes Virtuosenspiel unter Aufwand des Orchesterapparates 
ästhetisch auf die Dauer nicht befriedige, mag zu dieser benntn 
vor 170 Jahren in Frankreich einmal aktuellen Äußerung der vux 
popuü geführt haben. Sieht man von Konzertstücken im SaJonsüJe 
der B. Godard, Gfaamlnade u. a.<ab, so findet man in der fran- 
zösischen Klavierkonzertitteratur Immerhin eine Reihe bedeutender 
BeitrSge, darunter solche von Ed. Lalo, dessen grofi angelegtes 
Konzert recht wohl größere Beachtung verdiente, WIdor, Ghaus- 
son, Dubois, Plern6 und Lambert. Freilich scheint, nach der 



1 In Saint-SaSns' letztem Konzerte (Fdur, op. 103) wir! diese Wir- 
kung durch überrascbende Ausnutzung des Phänomens der ObertAne (nach 
Debussys Vorgang) gesteigert. 
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augeablicklichen Mifistiminuni; Paris«* Kreise im Paidde des KlaTieiw 
konzertp zu urteilen — das M(jlinkonzert lUüt man gelten — jenem 
auf längere Zeit hinaus in Frankreich die Lebensader unterbunden 

Kinen erfreulichen Aufschwung hat die Konzertkunst Skamli- 
navieus irenoinmen. Ihr Heerrufer wurde Edv. Grieg. Sein 
Amoll-Klavicrkonzert datiert aus den Jahren, da Schumanns Kon- 
zert in deutschen Konzertsälen eben heimisch geworden war. Beide 
verknüpft eine innere Verwandtschaft, die nur deshalb nicht sofort 
auilftlit, weil Grieg in der Sprache seiner nordischen Heimat, redet, 
die aber henrortiitt, wenn m&n die vorwiegend lyrischen Partien 
beider als Ergüsse zweier ungemein poetischer Naturen miteinander 
vergleicht. In Griegs Konzert liegt dasselbe feinfühlige Reagieren 
auf Gemütseindrücke, wie es Schumanns Konzert wiedergibt, jenes 
zarte Empfinden, das auf das Verstehen der feinsten Wirkungen 
im Reiche der Harmonik und Rhythmik rechnet und um keinen 
Preis sich zu Brutaliiriten ontscliÜHRt , wie sie sonst dem Klavier- 
konzert leicht zulalien. l-.s steht deslialh in der neueren Konzert- 
literatur ziemlich vereinzelt da. Chi. Siading läBt in seinem 
Des dur- Konzert Wagnersche hinüübse scharf hervortreten und 
steuert mehr auf das .ftufierlich Virtuose zu, bemüht sidi aber 
die Einheit der Sfitze durch Themenverwandtschaft zu sichern. 
Sindings jüngerer Landsmann H. deve versteht z. Z. seine soli- 
stischen Triebe noch nicht genug zu zügeln^ während der Sdiwede 
Stenhammmr mit seinem BmoU-Konzert op. \ sich der feineren, 
vergeistigteren Richtung Griegs ansebließt. — Die Konzerte der 
Dänen V. Bend ix und L. Schytte sind SoUstenstücke ohne eine 
bestimmte >Richtunjr«, im Werte eerinpr. 

Italien kennt phi nach deutschem oder englischem Muster or- 
ganisiertes Konzerllei)en nicht. Der Sammelpunkt seines musika- 
lischen l\iblikunis bildet nocb immer die Oper. Hnt sich neben 
dieser das Oratorium und in neuerer Zeit auch die i\iiiuiiicrmusik 
nur mit Mühe zu behaupten gewußt, so scheint das Konzert, ins- 
besondere das Klavierkonzert, albnAblich ganz abzusterben. Eäne mo- 
derne nationale Literatur existiert nicht. Selbst die beiden einzigen 
namhaften Vertreter SgaulMti und Kartaeei geben ihren beiden 
Konzerten eine kosmopolitische Note, in der allerdings Schu- 
mannsche und Brahmssche Einflüsse aufgegangen sind. ^far 
tuccis Bmoli- Konzert op. 66 trägt den Stempel reifster Kunst 



1 Vgl. dazu den Aufsatz >La QuestioD du Concertoc von G. Prodhomme 
In der Zeitschrift der J. M. Gr. VI, 6. 
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«nd - sollte TOD ddatochen PiaDisten nicht mehr Hoger ignoriert 

Werden. 

Mit seltenem Eifer wurde und "vird das Klavierkonzert in Eng- 
land gepflcjrt. Als Komponisten begegnen uns F. E. Bache, Clarke, 
iL Parry, Co wen, Macfarren, Mackenzie, Stanford, also die 
hervorrai'pndsten Vertreter der encrlischen Musik- Der englische 
Konzei Lsül ist nicht ohne Eigenart. Man kann von ihm freilich nicht 
im Sinne eines russischen oder skandinavischen reden, denn das 
nätiODale Element, soweit es in Betracht kommt, tritt zurück. Die 
Besondodieif liegt vielmehr im Kompositionsstile. Das eng- 
lische Konzert, auch das fGr Violine, zeigt eine merkwQrdige Weit- 
schweifi^eit und Umstftndlichkeit im Auf hau. Die Perioden werden 
ungebfihriich ausgedehnt; selbst wo die Empfindung sich an das 
nächste hält, leht sie sich gern in Wiederholungen aus. Vor allem 
fällt der Mangel an Rhythmus Wechsel auf. Ks liegt über vielen 
Stücken etwas von jenem Phlei^ma, das die alten englischen und 
irischen Volkslieder auszeichnet. Dem Konzert, dessen Lebens- 
bedingung Schlagfortigkeit und Kontraststimmungen sind, kommt 
das in den Ecksätzen nicht zu statten. Das moderne russische 
und dii.s moderne englische Konzert bilden bezeichnende Gegen- 
sätze: hier Sinnen, Grübeln, langsame Empfindung und Hang, sich 
auszubreiten, dort Feuer, Eleganz, etwas Roheit, daneben Anmut 
und SehwSrmereL Wenn aber viele englische Komponisten ihren 
S&tsen Bfotive aus alten Volksliedern zugrunde legen — Mackenzie 
schreibt dn »Schottisches Konzert« (op. 55) — ^ so treffen sie wie- 
derum mit den russischen und skandinavischen zusammen und 
lassen den Riß empfindlich spüren, der die deutsche Komposition 
von der Quelle der nationalen Volksmusik trennt. 

Wie England, so besitzen auch Polen und B Ohmen noch 
einen starken Anhalt an der Vulgürniusik ihres liandps. >'eben 
X. Schar wenka. der bereits oben erwähnt wurde, liaben J. Pa- 
dercwski, M. Mcszkowsky und in jüngster Zeit H. Melcer 
ihre Heimat Polen mit Glück vertreten, obwohl in ihren Konzerten 
das nationate Element kdneswegs hervorstlGht Des Tschechen 
A. ]>v6rak Konzert op. 33 hat leider noch wenig Beachtung ge- 
fanden. Frei von nationalen Anklängen ist des Ungarn E. v. Doh- 
wkaj Emoll-Konzert op. 5, das als eins der talentvollsten Erzeug- 
nisse nach Brahms zu nennen ist und an Gehalt das reichlich 
mit Virtuoseneflekten gewürzte seines Landsmannes O. Novacek 
überlriflt. Die Hollilnder (loenen, Silas und Köninck sind 
mit ihren Konzerten noch ebensowenig ins Ausland gedrungen, wie 
die Belgier Mathieu und P. Benoit, dagegen bat des Ameri- 
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kaners Xac Bowdl Talent auch auf dem Kontinente bereits An- 
erkennung gefunden. Seine beiden Konzerte zeichnen sich bei 
durchgebildeter Kompositionsarbeit durch originellen Klaviersatz 
und fortreißendes Temperament aus, — Hans Haber, der Schweizer, 
gelu'irt unter die Gruppe der deutschen Konzortkomponisten. Sein 
letztes Klavierkonzert (Ddur, op. H3) entbehrt zwar einer starken 
Originalität, ist aber von schöner Natürlichkeit belebt und stellt 
dem Spieler anziehende Aufgaben. 

Die neuere Konserlliterator fOr Orgel und Harfe, die hier 
noch angeschlossen zu werden verdient, ist TerhältQismilfiig arm 
an Beitragen. Der konzerthalten Verbindung der modernen Orgel 
mit dem modernen Orchester stellt sieh der Nachteil entgegen, daS 
die erstere gleichsam die Gesamt- und Einzel Wirkungen des Or- 
diesters schon in sich begreift, daß im Konzertfalle also weder in 
der Klangstarke noch in den Klangfarben ein Gegensatz entsteht, 
der zum Ausgleich herausforderte. Anders war es zur Zeit Hän- 
deis, der seine Konzerte auf einer kleinen Orirpl 'Po'^itiv) mit Be- 
glriluiig von Streichinstrunient^'n ausführte. Die modernen Orgel- 
konzerte der Thiele, Forchhammer, Fischer, Bibl, Bart- 
muß, Rheinberger, sofern sie nicht gar nach älteren Mustern 
fttr Orgel allein gedacht sind, lassen nicht verkennen, daß sich ihre 
Ver&sser in einer gewissen Zwangslage befonden und die Wirkungen 
jedesmal mit Konzessionen des einen Konzertparts an den andern 
erkaufna mußten. Viel häufiger wird daher die Oi^l zur Grziehmg 
festUcheren Glanzes im sinfonischen Satze mit dem Orchester 
verbunden. F^tis, Saint-Saöns, Widor, Guilmant schreiben 
über ihre hierher gehörigen Stücke geradezu »Sinfonie für Orgel 
und Orchester % während Bo^ümann sein Orgelkonzert vorsichtig 
»Fantaisie dialoi:u<'e« betitelt. 

Der Harfe schenkten A'irluoseu wie Krumphoiz, Bochsa, 
F. J. Na der manu Solokonzerte. Mozart verband sie mit der 
Flöte, Spohr mit der Violine zu Konzertanten, die leider nur 
selt^ mehr auf Programmen ersdheinen. Die moderne Harfen- 
literatur bietet aufiTsIlend wenig Konzerte. Verschiedene einsätzige 
Konzertstücke aus französischen Federn und Rein eckes wertYOlle, 
freilich schwierige Komposition op^ 482 mfissen fQr einen Wust 
▼on kurzatmigen Salonstücken entschädigen, die — ein Erbteil der 
»brillanten« Richtung um 4 850 — noch immer im Repertoire 
unserer Harfenvirtuosen sich breit machen und vorl&ufig wohl 
auch nicht aussterben werden« 
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b. Ds8 Tioliikoueri 

Dem Violinkonzert des 49. Jahrhunderts ist eine viel ruhigere 
Entwickelung Leschieden gewesen als dem Klavierkonzert derselben 
Zeit. An reformatorisch gesinnten Geistern vom Range der M(> 
Scheies, Litolff, Liszt hat es zwar auch ihm nicht gefehlt, aher zu 
wirklicii neuen üestallungen wie dort ist es hier nicht gekommen. 
Den Grund dafür wird man in der Verschiedenheit beider Instru- 
mente suchen müssen. Das Klavier ging seit 1800 einer rapiden 
Vervollkommnuog seiner Technik und seiner Ausdrucksmittel ent- 
gegen und stdlte demgemftB den Komponisten forlgesetzt neue 
Au%aben) namentlich in Hinsicht auf eine effektvolle Verbindung 
mit dem Orchester. Wie konnte die bescheidene viersaitige Viöline 
auf die Dauer mit ihm gleichen Schritt halten? Hinter dem stetig 
an Klangfülle wachsenden nach -Hay dnschen Orchester mußte sie 
samt ihren einstimmigen Schwesterinstrumenten allmühlich zurück- 
bleiben; an ein ernstliches Rivalisieren im Konzert war schließlich 
nicht mehr zu denken. Um den Mangel an Tonvolumen durch 
andere Vorzüge auszugleichen, sali sie sich in Zukunft auf be- 
stechende Meiodiiv, glänzende Passagen und Schlußfiille ange- 
wiesen, also auf eine fortwährende Hervorhebung ihrer natürlichen 
Monodie. Das hatte zur Folge, daß man sich im Violinkonzert 
Yom idealen Konzerttypus ebenso rasch entfernte, wie man im 
Klavierkonzert sich ihm nfiherte. Liszts und Paganinis Konzerte 
sind Bebpiele für die resultierenden Gegensätze: den wahren 
Konzertbegriff vertritt der Klavierspieler. Wenige intelligente Kopfe 
wie Spohr und Vieuxtcmps kamen vorübergehend auf den Gedanken, 
die Ähnlichkeit des Violintons mit dem Gesangston auszunutzen 
und die Snli rezitalivisch» also dramatisch und somit konzertgemaü 
zu behandeln. 

Das Violinkonzerl am Anfang des iÜ. Jahrhunderts ist dem ein- 
seitig virluuseu Gebrauche gewidmet. Viotti, Rode und Kreutzer 
hatten ihm diese Bestiuunung vorgezeichnet, beherrschten sie doch 
Jahrzehnte lang das Konzertrepertoire und, was wichtiger ist, die 
Violinklassen der Konservatorien. Aus ihren Schöpfungen wurde 
der B^riff des virtuosen Violinkonzerts abgeleitet und wanderte in 
diesem Sinne von Generation zu Generation bis in die neueste Zeit 
hinein. Man muß sich der Tragweite des Einflusses bewußt werden, 
den die französische G^gersehule auf die violinspielende Kulturwelt 
ausübte, um Erscheinungen wie Mendelssohns Violinkonzert voll 
zu würdigen, in Viottis und Kodes Konzerten lag ein seltenes 
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Feuer, eine Rhythmik ohne^eichen, eiD Geist, dem sich das na- 
poleonische Zeitalter widerstandslos gefangen gab. Schon um 4800, 
als in Wien und Petersburg so gut wie in London und Paris alles 
Viotti spielte, war der Mannheimer Stil mit seinen mehr lieblichen 
als furtreißenden Wendnncren versresf^en. Zu dt^r ültorraschnnden 
Ncuhdl des französischen Konzerts katn, daß Franlvri i Ii jetzt — 
wie einst Mannheim — die größte Zahl an komponierenden Keise- 
^^^tuospn stellte. Die Elite des Pariser Konservatoriums zog hinaus, 
laikraltig Propaganda zu machen für französische Geigenkunst, und 
Deutschland hieß sie viHkomineii. 

Neben London bildete Wien das beliebteste Ziel französischer 
Virtuosen. Hier var Be«CboYen, wie aus Dedikationen ersichtlich, 
zu Kreutzer, Rode und anderen fhwECsischen Violinisten in engere 
Beziehungen getreten. Beethovens Violinkonzert op. 64, dem Geiger 
Franz Clement gewidmet, ist nicht ganz frei von französischen 
Einflüssen 1, zeigt aber dennoch eine des Meisters würdige Selb- 
stflndiirkeit, namentlich in den ersten beiden Sätzen. Eine alte 
Wiener Tradition nennt Clement als Urheber des liondothcmas. 
Dem nachzuspüren wäre müßig. Wahrscheinlich ist , daß Beet- 
hoven sich bei dem Freunde Rat holte in technischen Fragen. 
Von \ iolti und llode trennt ihn der Ernst im Erfassen seiner Auf- 
gabe. Suchten diese vor allem zu unterhalten und in der Unter- 
haltung zu blenden, so Tertieft Beethoven seine S&tze soweit, daß 
das Virtuose nur als Mittel, die Entwickdung der Idee als Zweck 
eikannt wird. In den ausschweifenden Soli des ersten Satzes 
macht sich allerdings eine leichte Veil^nheit in der Auswahl vir- 
tuoser Wendungen bemerkbar, das Passagenwesen streift mitunter 
ans Klavierhafle; scheinbar hat hier das G dur-Klavierkonzert, mit 
dem Beethoven gleichzeitig (1800) beschäftigt war, etwas nachge- 
wirkt 2. Dem Zeitgeschmack kommt eigentlich nur das Rondo 
entirPLren. Für die zarten Mischungen von Schwärmerei und edlem 
Froiisum der andern SStze fehlte dem an wurzigere Kost gewohnten 
Wiener i'ublikuiu vorläulig das Organ. Es nahm das Werk zwar 
beifällig auf, schien sich aber mit gewissen Abweichungen von der 
ScbaUone nicht befreunden zu wollen; zu solchen geborte u. a. die 
Einführung des vollständigen Gesangsthemas durch den Solisten 
erst am Schlüsse des ersten Satzes und die innige Versdimelzung 
von Solo und Chor in der Romanze, namentlich in deren über- 
schwenglichem Mittelteile. Der Erfolg des Konzerts datiert denn 

1 S. oben S. 172, Anm. 2. 

s Vgl. auch Beethovens Anrangemenl des Violinkonzerts f&r Klavier und 
Orchester. Ges. Ausg. Serie 9, Nr. 73* 
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auch erst vom Auf blühen der deutscheu Romantik her, obwohl es 
seltsamerweise du Franzose, Vieuxtemps, war, der es nadi des 
Meisters Tode der Öffentlichkeit wieder zugänglich machte. 

Beethoven hatte sein Violinkonzert für spätere Generationen 
geschrieben, die Mitwelt griff lieber nach einganglicheren Stücken. 
An solchen war kein Mangel, nacbdenn L. Spohr aufgetreten. 
Das Eindringen der Konzerte Spohrs und seiner Schule bildete ein 
Haupthindernis für das Bekanntwerden des Beethovenschen Aus- 
nahiiicwerks. Es lag aber auch in Spohrs Konzerten etwas, das 
ihnen trotz Beethoven und der Franzosen sofort zur Anerkennung 
verhalf : ein Aufgehen in spezilisch deutscher Violinromantilc. Spohrs 
weiche Voritaltsmeiodik , seine Vorliebe für wiegende Taktarten, 
ffir Chromatik und Enfaarmonik, eine eigentO^dicbe Behandlung der 
Doppelgriffe kämen dem zum Femininen hinneigenden Empfinden 
der vormärzlichen Zeit ungemein entgegen. Sein gesangsmäßiger 
Yiolinstil ist ein letzter Ausläufer der Mozartschen Kantabilität, ein 
Niederschlag jenes selben kunstlnrischen Zeitgeists, der in Jean 
Pauls Werken sprachlichen Ausdruck fand. Schon im zweiten 
Konzert (op. 2) bemühte er sich von französischem Drucke los- 
zukommen und eigne Töne anzuschlagen, aber erst vom sechsten 
an datieren die vollgültigen Leistungen. In Nr. 8, der »Gesangs- 
szene« legte Spohr gleichsam das Resum(^ seiner künstlerischen 
Herzenswfittsdie nieder, indem er das dramatische und gesangliche 
Element mit dem violinistischen verquickte. Der Gedanke dieser 
Kombination war nicht neu*, aber die originelle Anlage: Vorspiel, 
Rezitativ mit (dreiteiliger) Arie und Schlußallegro rOhrt von ihm 
her. Daß Spohr als Geiger vom Gesanglichen als dem Grund- 
prinzip melodischer Entwickelung ausging, zeigt sich am schärfsten 
hier, wo zur Darslelluni:; heftiger Affekte sogar das der Oper ent- 
nommene dramatische Rezitativ skrupellose Verwendung findet. 
Der bald klagenden, bald vor sich hinsinnenden, über einen 
Gipfel der Entrüstung wieder zur Ergebung zurückb iikcnden Solo- 
stimme stellt sich das Orchester trotzig und eigenwillig entgegen; 
die Aussöhnung erfolgt — wie bei Beethoven — erst im Aliegro. 
Spohr hat eine ähnliche Individualisierung beider Parte nicht wieder 
angestrebt Die Hauptwirkungen erreicht er im übrigen mit be- 
zaubernden Mdodien, die auf wogenden Strmcherakkorden schwim- 
men, durch blendende aber nie aufdringliche Yiolinkünste. Das 
franzosische Rondo erscheint bei ihm oft mit deutscher Behäbigkeit 
gemischt, am liebsten in Gestalt der Polacca; es ist zugleich der 



^ S. oben S. 5$ und 173. 
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einzige Satz, in dem Spohrs Schw&cfae in der rhythmischen Er- 
findung etwas zurücktritt Der Hang zur Cbromatik atört in den 

Konzerten weniger als in seiner Opernmusik; vielmefar hat er ver- 
standen, das der Violine schrankenlos zur VerfiOgung stehende en- 
harmonische Tongebiet für herrliche neup Wirknniren anszuheuten, 
z. B. im Mittelteile des Adur-Satzes der (jesanL^-czpne, im neunten 
Konzert usw. "Wenn irgend einem, )so gebührt Spohr das Ver- 
dienst, der Violine unmittelbar den Kang neben der ebenfalls der 
natürlichen Chromatik sich bedienenden Singstimme zugewiesen zu 
haben. 

Spoliis Konzerte verbreiteten sich schnell und wurden deutschen 
Geigern vorbildlich*. Was zur Nachahmung reizte, waren weniger 
die technischen Effekte als die durch sie neu eröffneten roman- 
tischen Ausdruckskreise. An Reminiszenzen bei Zeitgenossen fehlt 
es nicht. Der produktive Andreas Eomberg i^t noch frei davon, 
weil er sich eng an die französische Schule anschloß. Wenn 
daire.s:cn Louis Maurer den zweiten Satz seines Bdur- Konzerts 
mit einem Rezitativ beginnt und ein CantabUe 




folgen l&fit, so verrät er ziemlich unvorsichtig sein Vorbild: Spohrs 
Gesangsszene. Deutsch-ehriidies Empfinden, das sich im Notturno 
des FismoU-Konzerts zu sanfter Elegie erhebt, stempelt im übrigen 
Maurers Arbeiten zu Ausflüssen eines freundlichen Talents. Sein 

brillantes Quadrupelkonzert, in dem der junge Joachim in Leipzig 
exzellierte, frischt aufs glücklichste Vivaldische Ideen auf. Der 
cleichaltriije J. Mayseder, ebenfalls Romantiker, scheint sich außer 
an Spohr auch an — Uossini gebildet zu haben; sein zweisätziges 
Konzert (op. 47) mit Kuhreigen und Gf willerpassagen mutet wie 
eine Paraphra«!e über die Tellouverture an. B. Holiqne ahmt 
Spohr in der Cbromatik und in schönen, ausdrucksvollen Violinwen- 
dungea nach, gebietet aber über minder originelle Erfindung. Von 
Ferd. Blas wurde kflrzlich das Emoll-Konzert dem praktischen 
Gebrauche wieder zugänglich gemacht; es h&lt sich fem von Ge- 
meinplätzen und bietet dankbaren Violinsatz. 

Zur Reihe der alteren Violinmeister, die sich im Konzert der 



1 Es eotstanden auch Arrangemeiits der Gesangsszene f&r FlAte und für 
Violoncell. 
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TOD Sp<dir vertieteneii Bichtuog anscfalossen^ z&hlen Jansa, Kai- 

Hwoda, Lipinski und David. Janga und Knlliwoda, beide stark 
durch Paganini beeinflußt, schreiben sehr virtuos, jedoch selten 
gewttWt. Von Charles Lipinski, dem trelTlichen Dresdener Kon- 
zprtmoistcr, verdient das zugvolle Mililärkouzert £rwähnung, dem 
<iejger mit kräfligein Bogenstrich und saiil)erer Doppelgrifftechnik 
bisweilen noch heule Erfolg erringen, obwulil sein musikalischer 
Wert gering ist. Ferd. David, der es als Komponist sehr ernst 
meinte, ist in seinen Konzerten bereits vergessen. Sie sind Zeug- 
nisse lebhafter violintedmischer Phantasie mid enthalten viel An- 
sprechendes, entbehren aber echter tondichterischer Inspiration. 
■»Siehst du, lieber David, das ist so ein YioUnkonzeit, wie du im- 
mer komponiwen wontesti^ änBerte Schumann lächelnd zu David, 
als dieser i845 das Konzert Mendelssohns im Leipziger Gewand- 
hause aus der Taufe gehoben. Ein Konzert wie dieses hatten die 
Spohrschüler allerdincrs nicht erwartet. Es schlug Tone an. die 
zwar auch der Homantik angehörten, die aber in ihff r Frische 
und Unmittelbarkeit die Musik Spohrs und der französischen >i Imle 
•weit hinter sich ließen. Wo blieb hier da« spannende französische 
Anfaogstutti mit erstem und zweitem iiiema, der übliche prah- 
lerische Soloeinsatz, das beliebte spanische oder polnische Rondo 
am Schluß? Wo blieben alle die andern bew&hrten Zugmittel 
der französischen Violinisten? Mendelssohn bietet nichts von dem, 
daftlr eine FQlle origineller Themen und Tongedanken, fiberrascbende 
Sleganz, im Solo- und Orcfaesterteil' geistreiche Pointen in großer 
Zahl, im Rondo geradzu eine Apotheose des Zierlichen, Elfenhaflen. 
Die Sehnsucht der deutschen Geigerwelt nach einem Stück zeit- 
gemäßer Violinkunst, hier war sie aufs hcrrlidisto befriedigt. 
Man stand vor neuen Problemen, fern von jeglichem Schematis- 
mus, vor einem Quell frischsprudclnder Erfindung. Und wie man 
damals das Konzert Mendelssohns aJs eine Rettung aus der ali- 
mählich zur Unnatur gewordenen Formelhaftigkeit der Gattung 
begrüßte, so gilt es noch heute als Inbegriff höchster geigerischer 
Schönheit. In der glücklichen Vereinigung von geadelter Tirtuo- 
sit&t und puetischer Bedeutsamkeit des Inhalts ist es bisher nicht 
fiberboten worden; das eine kettete es an den Spieler, das andere 
ans Publikvftn, in der Kontrastwirkung seiner S&tze liegt noch 
immer die Interessensphäre bdder. — Rob. Schumann muß an 
dieser Stelle leider übergangen werden: über sein ungedrucktes 
Violinkonzert schrieb Joachim erschöpfende Worte ^. 



^ At Mo« er, J.Joachim. Ein Lobensbild. 1898. Beilage zU S. 4-28. 
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Zur Zeit) ab Spohr seine gediegensten Violiokompositioiieif 
schrieb, feierte das einseitige Viiiuofientom in Niccold Fftgaoini 
die höchsten Triumphe. So fördernd und revolation&r dessen 
magische Kunst in das europäische Violinspiel eingriff, dem Bionzert 

ward sie nicht heilsam. In Paganinis beiden Konzerten (Esdur, 
Hmoll) dient das Orchester lediglich als Vorwand zur Ansfüllüng 
der großen Form; als Tutli spielt es Sinfoiiietten voraus, Stücke 
oberflächlichster Struktur, deren Zusammenhang mit dem Folgen- 
den nur in ÄußcrUchkeiten besteht. Was sicli später iin Solo er- 
eignet, schUigt dem KonzertbcgriH" ollen ins Gesicht, ohwolil es 
alles Dagewesene übersteigt und mit bewundernswürdiger denialität 
hingeworfen ist. H. W. Ernst, Paganinis stärkster Rivale, ver- 
stand hingegen in seinem Blsmoll-Konzert (Allegro patetico) die 
sdiftdlichsten Virtuosentriehe zu zähmen und Solo- wie Orchester^ 
teil mit sinnvoll und sorgsam angeordnetem Gedankenmaterial aus^ 
zustatten. Das einsätzige, breit angelegte Stfick mit seiner Schwer- 
mut und intensiven Leidenschaftlichkeit l^t Zeugnis ab für die 
starke Wirkung Spontinis auf Zeitgenossen. Ihm nahe steht H. 
Litolfifs pathetisches Konzert »Eroica« und des Paganinischülers 
J. B. Polledro Gmoll- Konzert (op. 7). Ant. Bazzinis bekanntes 
Militärkonzert fop. 42) fand lange Beifall iin Konzertsaal und 
kam noch vor dreißig Jahren im Repertoir vor. Im allgemeinen 
wurde die einseitige virtuose Konzerlmanier bald abgestreift. 

Die Franzosen waren in Konzertangelegenheiten nie auf so 
abschüssige Bahnen geraten wie die Italiener in Pagonini; ein fdner 
Instinkt gebot ihnen, die soliden Grundlagen eines gem&fiigten Vir- 
tuosentums nicht zu veriassen. Baillot, der noch in Tartinischem 
Geiste erzogen war, vermittelt zwischen der älteren und jfingeren 
Geigerschule Frankröichs. Er wird der rechte Vater des modernen 
romanischen Geigenspiels sowohl durch sein berütimtes Studien- 
werk, die Violinschule, wie durch seine gediegenen neun Violin- 
konzerte. Ihnen entlehnte man in romanischen Ivandern bis in 
die jüngste Zeit hinein jenen glänzenden, prickelnden Yirtuosenstolf, 
mit dem Sarasate noch heute operiert. Als Baillot gestorben war, 
geschah das auf Umwegen, über die Kompositionen seines Schülers 
de Beriot hinweg. Elegante Bogenführung, leichtes (fliegendes) 
Staccato, eine eigentOmliche Behandlung des Doppelgriff- und Flap> 
geolettspiels, dazu ein singender, einschmeichelnder Ton, der dureh 
ein besonderes System d^s Fingerwechsels beim Portainent etwas 
Schmachtendes) Nachtigallenhaftes erhält — , das sind die Vorzüge 
der Baillot -Reriotschen Schule. Ein angeborener Schönheitssinn 
leitete sie, das Technische stets mit Geschmack und Geist zu ver- 
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wenden. B6riot allein umfaßt in Mtnen Sanzer ten mehrere Kapitel 
dieses französischen Geschmacks, der selbst bei trivialen Wendungen 
stets anziehend bleibt. Noch durchgebildeter tritt er bei Henri 
Vieuxtempa auf. Vieuxlemps könnte mnn als Konzertkomponistea 
mit gewissen Einschränkungen Liszt an die Seite stellen. Denn 
was er nach seinem noch etwas knabenhaft geratenen Fismoll- 
Konzert (Nr. 2) brachte, geiiOrt zum Wertvollsten der romanischen 
Geigenliteratur. Schon der gewaltige erste Satz seines Edur-Kon- 
zerts ging über Baillots und B^riots iMaße hinaus. Im Dmoll- 
Konzert (Nr. 1850) liegt gar ein Reformkonzert vor. ZGgernd 
entsdüoB sich der Komponist zor Herausgabe und fOrchtete, mit 
der neu gewühlten Form Protest zu erregen. Zu einer Zeit, da 
Liszts Konzerte noch unbekannt waren, mochte es allerdings zum 
Widerspruch reizen. Das genial konzipierte Werk besteht aus 
einem abgeschlossenen Orchesterprolog mit Rezitativ und Solokadenz 
der A'ioline, einem »Scherzo« und einem thematisch mit dem Anfang 
verbundenen Finale marciale. Was Vieuxtcmps erwartete, eine 
Abli'liiiiing , trat nicht ein. Paris wrir voll des Lobes über die 
geiatvüilt; iNeuheit, und Berlioz, der bei der Uraufführung anwesend 
war, schrieb »ce concerto est une magniflque syniphujiie avec un 
violon principal« K Man rühmte gleicherweise den beispiellosen 
Schwung der Soli wie die sorgfllltige Instrumentation und traf damit 
das, was noch heute Vieuxtemps' Konzerte und Konzertstflcke 
(darunter die Fantaisie- Gaprice) wertvoll macht Tiefe ist ihnen 
wie den meisten ihrer romanischen Geschwister nicht eigen, und 
fiberStimmungsprobleme zu philosophieren, wie Liszt, lag Vieuxtemps 
fem. Soweit aber der Violine g^ben ist, höchste AfTekte mit in~ 
nigster Zartheit zu verbinden, wurde sie hier zum Ausdruck per- 
sönlicher Stimmungen benutzt. Oh eine Zeit kommen wird, die 
unter Beschränkung auf dieselben Mittel dem unscheinbaren vier- 
saitigen Instrument stärkere \V irkungen ablockt, ist dem Historiker 
vorauszusagen nicht erlaubt. Vieuxtemps' Konzerte nehmen je- 
denfalls in der Geschichte eine episodische Bedeutung eiu. ihre 
F^reiheiten und Eigenheiten zur Regel zu machen^ war man zu 
▼orsicfatig. Das alte franzCsische Konzert wird allgemach wieder 
zurtlckgerufen. Was Alard (Ednr-Konzert), Artöt, Habeneck 
gaben, hSlt sieh innerhalb des TraditioneUen auf ansehnlicher Hohe, 
reicht aber über Vieuxtemps nicht hinaus. Henri Wienlawski ist 
vielleicht der einz^ aus der Reihe seiner Koliken, der mit seinem 
DmoU-Konzert grOfieren £rf(% hatte. Wie aber auch des talmt- 



1 S. Th. R ad ou X , Vieuxtemp6, SS Tie, ses «Buvres, 1894. S. 77 ff. 
Selieriaf, Isttnmentalkoiiztrt. 14 
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vollen B. Godard Concerto romantique nur noch in der pikanten 
Canzonetta weilerlebt| so wird auch Wieniawskis K(jnzert verschwin- 
den, wenn die wenigen Glanzeffekte, die es aufirecbt erhalten, ver* 

hraucht sind. 

In Deutschland wird der Charakter der großen Violinkompo- 
sition der nach -Mendelssühnschen Zeit durch den auilel)endeu 
Bach- und Beethovenkult bestimmt, dessen Angelpunkt Joseph 
Joachim bildet. Joachims Beelhoveuinterprelalion half nicht zum 
wenigsten fiber ein neues Verbftltnis zwischen produzierendem 
und reproduzierendem Künstler aufklären und manchem die Augen 
Ofbieni der in der Trennung beider bisher nur ein Experiment er- 
blickt hatte. Selbst, die Flranzosen erkannten sofort den Emst 
seiner KunstaufTassung und vergaßen ihr gegenüber die brillanten 
Lastungen ihres Vieuxtemps'. Zunehmende Renaissancebestre- 
bungen an der Hand der jungen Musik wisseDschaft, Liszls und 
Wagners Reformen und Schriften über Stand und Zweck der Kunst 
stellten der praktischen Musikübung neue Aufgaben, so daß sich 
allmählich der Begriil der moderneu Interp retalionskunst 
herausbildete. Heute bis aufs höchste gesteigert fordert diese 
Kunst Zurücktreten der Person des Ausübenden hiiiler Stil und Geist 
des Kunstwerks, also ein völliges Aufgehen in ihm. Der Wert des 
Technischen fiel und das Auftreten eines Komponisten -Virtuosen 
verlor den alten Reiz, seitdem das Publikum sich gewohnte, hinter 
den tonenden Formen den großen, ordnenden Geist ihres Schopfes 
als das Höhere zu suchen. — Unter den zahlreichen Kompositionen, 
welche direkt oder indirekt auf Eindrücke von Joachims Spiel 
zurückzuführen sind, sieht an erster Stelle Max Braehs bekanntes 
Gmoll-Konzert. P^s faßt mit Glück alle Momente zusammen, die 
um 4 866 im deutscheu Yiolinspiel lebendig waren: die Forderung 
eines starken, großen Tons, Pathos, etwas Dramatik, und über 
allem eine vornehm stilisierte Melodik. Das zweite, Sarasate ge-? 
widmete Konzert betont die prävalierenden Eigenschaften roma- 
nischen Husizierens, während im dritten, wiedmm Joachim ge- 
widmeten, etwas mflhsam Brahmssche GrCße angestrebt ist. Bruch 
verwandt und wohl unter dem Eindrucke von dessen Gmoll-Kon> 
zert stehend schrieb Albert Dietiieh sein vornehmes DmoU-Kon- 
zert op. 30, dessen Schlußsatz leider den edlen StU der beiden 
andern Sätze nicht beibehält. Der ehrgeizige Joachim Raff 
schadete der Verbreitung seines ersten Konzerts (HmoU, op. 106) 
durch Anhäufung von Schwierigkeiten, die zur Bedeutsamkeit des 



1 A. Moser, J. Joachim, ein Lebensbild (4898), ä. 271. 
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•Inhalts im Miß verhaitins Stehen, C. OoUbniiks Konzert bp. 28 bat 
viel nn=;prnrhcncle, romantische Zfige, leidet eba ebenso wie 
üerm Goets' und Bnbinsteiiis Konzerte unter dem Mangel daokr 

barer virtuoser ViolinefTekte. Joachim selbst hatte inzwischen 
mit «pincm groB angelegten Konzert »in ungarischer Weise« der 
Geigerwelt ein wertvolles (ieschenk gemacht, ein Seitenstück zu 
Liszts Klavierrhapsodien, an dem noch iimner die Besten ihre 
Kräfte versuchen. Die schönste Blute aber, die Joachims Kunst- 
auffassung zeitigte, ist Job. Brahma' Violinkonzert (op. 77). Auf 
•BeethOT^ zurückgehend ordnet Brahms fthnHcb wie in den Klavier- 
konzerten die Soli der sinfonischen Entwickelttng ein und unter- 
drflekt mit aszetischer Strenge oberflächliche VirtooBengelfiste. / Der 
Violine fSllt die Rolle zu, die teils wild, teils schwftrmerisch gehal- 
tenen Orchesterperioden kampflustig zu durchbredien. Von den 
drei S&tzeo ist n^entlich der erste überreich an g^ensätzlichen 
Stimmungen; in rascher Folge wechseln Ungewitter und Sonnen- 
schein, Ruhe und Aufregung, erst gegen den Schluß bin erkämpft 
sich die Lebensfreude den Sieg. Zwiseben den Rauheiten dieses 
und der magyarischen Ungebundenheit des letzten Satzes wirkt 
die grüblerische Abgeschlossenheit des Adagios nur bei vollendeter 
Interpretation als ein natürlicher Ausgleich der Kontraste. 

. Die neueste Violinliteratur hat dem Brahmsschen Konzert keine 
an Inhalt und seihständiger. Formgebung -ebenbürtige Komposition 
an die Seite zu stellen; Dvönks musikaitisch bedeutendes jAmoll- 
^onzert op. 53 hätte vielleicht das erste Anrecht darauf. Aber 
allenthallicn ist man bestrebt, nadi seinem. Huster die Gattung zu 
vertiefen durch Ausscheidung des Virtuosen als Selbstzweck und 
Annäherung an die Bedeutsamkeit der Sinfonie. Die Entscheidung, 
ob dem Musikalischen oder dem Technischen das Übergewieht zu 
geben ist, richtet sich gemeinhin nach dem Geschmack der ton- 
angebenden Virtuosen der vcröchiedenen Länder. Das Konzert der 
ItoaiaDen hat von jeher dem Technischen, üußerhch BriUaiiteii be- 
sondere Aufmerksamkeit geschenkt, und was oben (S. 1 99) über ihr 
Klavierkonzert gesagt wurde, gilt auch für das Violinkonzert. Dazu 
liefern fiOr die neuere Zeit Saint -8a8ns' drd. Konzerte Belege. 
Unter ihnen prägt das beliebte in Hmoll die nationale Eigenart 
am.' guostigsten aus.- Auch Lalos beide Konzertjp,. dwitei; die 
geistreiche Symphonie espagnole, gehören der eleganten,^vpinehmen 
Virtuosenmusik an. Arbeiten von Marsick, Vsaye, ?'aure, de 
Joncieres scheinen über Frankreich noch nicht hinausgedrungen 
zu sein, während Konzerle von Dubuis, Dalcroze und Fr. d'Fr- 
langer anfajagea durch . französische Geiger bekannt zu werden. 

14* 
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Italien hat auch im Violinkonzert die Konkurrene mit anderen Na- 
tionen längst aufgegeben. Was jüngst über die Alpen kam (Tirin- 
delli, Perosi, Sinigaglia), bedeutet koinpn Frrischritt. Großeti 
Erfolg dagegen errang sich in kurzer Zeit Xschaikowakys Ddu^' 
Konzert; mit s<^iner dücküch erfundenen Thematik, seinem Schwung 
der npdankeD und originMIen Viohnsatz hat es bisher einer Reihe 
{inderer russischer Konzerte (Youssupoff, Conus, Glazunow) den 
Weg nach D iil^chland versperrt. Dänemark hat nach Qades 
freundlich- elegiscliem DmoU- Konzert in E. Hartmaxms Konzert 
einen bemerkenswerten Beitrag geliefert; aus Norwegen kam Silk» 
dings musikalisch woh^formtes, aber venig dankbares Adnr- 
Konzert und flvuadatBS romantisches Konsert op. 6, aus Schweden 
kOfsUch Tor AuUiis feingearbeitetes in Gmoll (Nr. 3). Violin- 
konserte der Engiftnder Maefarren und Mackensie, denen sich 
jfingst Stanford beigesellte, harren noch des allgemeinen Bekannt* 
Werdens, während des Ungarn Habay Konaerte schwerlich noch 
auf kOnflige Erfolge rechnen durften. 

Überschlägt man den Wert der bekannt gewordenen Violin- 
konzerte der letzten zwanzig .lahre, so ergibt sich ein wenig gün- 
stiges Resultat. An Werken mit voraehmer Tendenz und rein 
musikalischen Schönheiten fehlt es nicht, wohl aber an solchen, 
die den KonzertbegriiT in seiner ursprünglichen Bedeutung aus- 
prägen und smnit die der Gattung innewtdmenden natUrlicfaen KriAe 
entfesseln. Die einen gehören za den Spielkonserten, die andern 
KU den Sinfonien mit obligater Violine. Beide Arten können n- 
teiten von Bedeutung werden» lieute aber TieUeicht um so wenigeri 
als im rascher fortschreitenden Klavierkonzert immer häufiger der 
reine Konzerttyp ausgebildet und zum Yergleidw >rozgelegt wird. 
Oder sollten sich gar die Konzertmöglichkeilen zwischen Orchester 
und Violine allmrihürh verringern auf Grund des in dieser Studie 
mehrfnrh nachgewi« s niPii geschichtlichen »Selektionsprozes^es« ? 
Gin künttiges Violin- iietormkonzert hätte di^e Besorgnis als un- 
begründet nachzuweisen. 

e) Das Konzert für Tioloncell aud Viola. 

Seit Gius. Jacchini das Violoncell unter die Reibe der kon- 
certreifen Soloinstromente erhoben (s. oben S. 79), beginnt sich 
langsam eine KonzertKteratur für l^doncell zu entwickeln. So 
schnell wie bei der Violine und b^m Klavier ging das nicht, denn 
solange das Violoncell Teil hatte an der Generalbaßführung, war 
an ein freies aolistisches Auitreten nicht zu denken. Die Mann- 
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beimer Schule^ die die enteD Hammersdilfige tat zur ErsehQttemiig 
des GeneralbafigeblUides, lieferte in Tiitooeen Violoncellkonzerteii 

von Filtz und Holzbauer auch die ersten bedeutenderen Beiträge 
zu dieser Literatur (s. oben S. 4 29). Tartini in Italien, Haydn 
in Österreich, heide im Sinne der Mannheimer bestrebt, die Baß- 
fQhrung selbslilndiGr zu gestalten, schließen sich an. Namentlich 
Haydns schöne Konzerte — darunter das in Ddur (C) — haben 
bei reizender Frische und musterhafter Formabrundung noch heule 
unter Spielern Freunde. Boccherini, die »Frau von Haydn«, wie 
Puppo ihn nannte, ist seiner süßlichen, dem Geschmack seiner Zeit 
abgezahlten Melodik wegen beute nur noch in kleineren Stocken, 
Menuetts oder Bondos, geniefibar, hatte aber einst als Hauptver- 
treter der KantabilitSt auf dem Cello die Besten seiner Zeit für 
sich. Auch Btwgfai und €L F. Abel, denen wir oben bereits ein- 
mal in der Nähe Mozarts begegneten, schrielien dankbare und 
schöne Konzerte für Violoncell, Abel insbesondere für sein Favorit- 
instrument, die Gambe. König Friedrich Wilhelms II. Vorliebe für 
das Violonreü zog eine Reihe tüchtiger Spieler an den preußischen 
Hof. Der König selbst spielte das Instnnn' iit fertig und legte sich 
eine Sammkmg der besten Soloknnzertstückc an, die noch heute 
in der Kgl. Hausbibliothek Berlin aufbewahrt werden. Neben 
Borghi und Boccherini sind vor allem die beiden Duports nennens- 
werte Jean Louis Buport (der jüngere) nimmt im Reiche des 
GeQospiels etwa die Stellung Viottis ein. Seine auf Gorretteschen 
Vorstudien beruhende Viotoncellsdiule legt zum ersten Male syste* 
matisch die (Srunds&tse des virtuosen Gellospiels fest, indem sie den 
rationellen Daumenaufsatz und elegante Bogenführung zur Bedingung 
macht. J. L. Duports Konzerte schließen sich dem Typ der fran- 
zösischen Gcigerschule an und zeugen von guter kompositorischer 
Durchbildung während des ältcrrn f.Tean Pierre) Duports 
Arbeiten zum ieil noch von der Kantubilitüt der Mannheimer })e- 
einflußt sind. Auch Hus-Desforges und Ant. Reicha hängen 
von älteren Vorbildern ab. A'öllig französisch dagegen, etwa in 
Kreutzers Stil, schreiben Aic. Krafft, Max. Bohrer, N. J. Platel 
ihre Konzerte; J. It Zumsteeg bleibt im Ausdruck befangen und 
beschrinkt die Virtuosit&t auf angenehmen Helodievortrag. 

Der Spohr der Violinisten wird Bernb. Bomberg. Jenem gleich, 
iUnt Homberg die französische Form mit deutscher Empfindung, 
indem er romantisches Fühlen zum Ausklang bringt, zum Teil kOhn 



*■ Für d«i Aufenthalt Boi^his in Berlin spricht die Notis »Berlin, 26. Octbre 
8$« auf einem seiner Konzerte. 
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und .fi$tirig, ium T^l! elegisch uiicl sentimental schreibt Ate Teehf^ 
niker :gibi er där GeHovinnositiftt dne! ausgesprochene klassische 
Richtung, und wird dadurch. das Haupt einer Schule. Von Bom- 
beig liegen zehn Cellökonzerte und einige Concertinos vor, in denen 
mclüdisclie Begabung, Temperament und solide Arbeit sich die 
Wage halten. Phantasievoller schreibt J. Fr. Dotsauer; er nutzt 
die Registerunterschiede der hohen und tiefen Sailen aus, erlaubt 
sich Sprünge und cleg:ante Staccati und gibt in pteistreichen Rondos 
ä la polacca oder bolero Seitenstücke zu Kodes Kompositionen. 
Bei Erwähnung seines fünften Konzerts (Esdur), das eine breite 
Einleitung im Mozartäcbeu Sinfooiestile bringt, ist auf eineu dem 
späteren VioloDcellkoQzert eigentfiodicheo Zug hinzuweisen. Solange 
d^ fransflsiscbe Konzerttypus 'der herrschende war, gehörten. aUfr^ 
fOhfliche TuttiVorspieie' zu jedem guten Konzert. Je mehr nia'n 
sich aber von jenem entfernte, -um so kürzer gestalteten, sie tich 
gerade im Violöncellkonzert ' Diese Konsequent wurde letzten Endes 
vom Charakter des Instruments gefordert. Schoii Schubait^ hatte 
geäußert, die Soli auf Baßinstmmenten hätten, >wenn sie stunden- 
lang danern, alle etwas widriges«. Bei längerem AnbOren ermüdet 
in der Tat die Klangfarbe tiefer Instrumente leicht und läßt die 
Aufmerksumlieit l'ür das ganze Stüek schwinden, wenn nicht für 
Reizmittel gesorgt wird. Bis in die neueste Violoncellliteratur 
hinein laiii sich daher an Beispielen eine halb bewußt, huib unbe- 
wußt vorgenommene Unterschlagung des Anfangstuttis oder wenig- 
stens dessen Beschrl&nkung auf wenige Takte naichweisen. Man ging 
sogar noch Weiter und bevorzugte die einsfttzige Fomii. Gerade 
die wirksamsten Violoncellkonzerte des 49. Jahrhunderts, von Romr 
beigs Concertinos an über Servals, Piatti, Volkmann, Schumann 
hinweg bis zu Popperi Saint-Satos, Rubinstein, d'Albert, sind ein- 
sitzig oder doch kurz und pausenlos. Statt die Schlagkraft der 
an Zahl beschränkten VirluösenefTekte auf dem Violoncell durch 
Verteilung auf drei lani'p, fibgeschlossene Sätze auf die Probe zu 
stellen, s|iiellc man sie lieber innerhalb kurzer Strecken aus und 
gewann dadurch den Vorteil, stets neu und überraschend zu wirken. 
Intelligente Kopfe fanden dazu noch ein zweites kompositorisches 
Steigerungsmittel: das gelegentliche Umschlagen der Konzertstimme 
auä orcfaesterbegleilelen Penoden in unbisgleitete. Nirgejids fin- 
den sich hftufiger ganze Zeüen unbe^eiteter SöU mit Rezitativ* 
fftrbung ate hn Violoncellkonzeri' Was der* Violine abgeht:; di^ 
Annäherung an den satten Klang der M&nnerstimme, das hilft dem 



1 Lebensbeechreibung, S. S6i. 
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Violoncell in zahlreichen Fftllen über den Mangel an helleii, tiimn- 
phierenden Klängen hinweg. Wo alle virtuosen Mittel versi^n, 
bei Höhepunkten, an Stellen höchsten Affekts, da fängt es an zu 
sprechen, zu rezitieren. Instinktiv mischen daher bedeutende 
Violoncellkomponistcn ihren Konzertsätzen rein soli^ti'^che Exklfi- 
mationen unter, die einen mehr, die andern weniger reichlich. In 
der Benutzung dieses EH'ekts innerhalb einer beschränkten Satzzahl 
wird man den einzigen stilistischen Unterschied des Violoncellkonzerts 
▼om Violinkonzert zu sehen häben. Spohrs »Gesangsszene«, die 
ihn yerwischt, fand denn auch (durch Gratzmacher) bald dne Über- 
tragung aufs Violoncell. E. J. Biichoff sehrieb sp&ter ein originales 
»Konzertstfick in Form einer Gesangsszene« (op. 40) mit viel Rezi- 
tativwendungen, freUicfa in leichterer, gefälligerer Manier. Ctoltar« 
mann verkfirzt das erste Tulti seines pausenlosen Kon/prts op. 44 
um das zweite Thema, ähnlich tut es Davidoff, Volkmann und 
Schumann lassen den Solisten sofort einsetzen. Fitzenhi^en, 
der von Vieuxlcmps beeinflußf sohnnt. macht in seinpm ConfPrfo 
fantastique (op. 4), das durch puelinclie 'i uusprache uii'l tln uiatischo 
Verknüpfuns: der Teile aufßllt, reichlich Gebrauch von der Instru- 
mentaldekiamation. Gratzmaeiiör» Konzerte gehüren unter die 
klassischen Virtuosenstftcke, sind kompositorisch tüchtig und ernst 
gearbeitet, aber nicht eigentlich inspiriort: sie repr&sentieren die 
deutsche Technik, indes Piatjti, Servais und dessen SchQler 
de Swert die el^ante französische ins Treffen führen. Hervor- 
zuheben sind besonders A. F. Senrais^ Konzerte,' leidenschafi liehe, 
feurige Stücke, wie sie B^riot für Violine schrieb, reich an Ok- 
taven und anderen technischen Schwierigkeiten. Lalo, Vieux- 
temps und Saint-Saens geben geistreicbe einsfitzige Konzerte , die 
als Nachfolger der schönen, für den Virtun^cf^n tamare geschrie- 
benen Konzerte von Auber geilen können. .Auch Rubinsteins 
Beiträge, op. 65 und 96, sind ganz aus dem Geiste des Instru- 
ments heraus gedacht, voll von Monologen und dankbarer Melodik. 
D. Popper vertritt das moderne virtucwe^oloncell-Konzert mit einigen 
wohlgeratenen Exemplaren, ebenjso Jul. Klengel, der der ernsten 
Satzarbeit besondere Aufmerksamkeit zuwendet, Hugo Becker, 
£. Hartmarn, J. Svendsen, A. Klughardt u.a. In jüngster Zeit 
haben sich Dvoräks HmoU-Konzert und d^Alberts poesiereiches Adur- 
Konzert {op. 20) einen vornehmen Platz in der Literatur erobert. 

An Violakonzert cn ist die Literatur nicht eben reich. Die 
meisten Originalkompositionen stammen aus dem letzten Drittel des 
18. und dem Anfange des 19. Jahrhunderts. Kerütimt waren 
Karl Stamitz' Vioiakonzerte, schöne und reife Arbeiten, Toeschi.s 
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und des ftiteren Reicha Kompositionen, denen sieh solche von 
J. G. Arnold, Amon, Hoffmeijiter, Rolla, Pleyel aoschließen, 
darunter manche Übertragung von Violoncellkonzertcn. Als Solo- 
instrument hat die Bratsche seit der Formierung des modernen 
Sinfonicordiestprs mehr iintl mehr an Kredit verloren, obwohl in 
neuester Zeit H. 1111*1 mit seiner Viola alta tapfer für sie eintrat. 
H. Sitts Bratschetikonzert ist einer der letzten Versuche zur 
Hebung ihres Ansehens; wichtigere Aufgaben fallen ihr im sin- 
fonischen Orchestereasemble und im Streichquartett zu, wo sie 
Qnentbehriich bleiben wird. Anch der Kontrabafi, auf dem sich 
eins! berfibmte Virtuosen wie Dragonetti, Bbtiesini, dal' 
Occa, in jüngerer Zeit Abert, 7jaslca und Scontrino mit eige- 
nen Konzerten huren ließen, ist ins Orchester verwiesen. Als 
wertvolles Studienkonzert steht noch Ed. Steins Koatrabaßkoniert 
op. 9 bei Fachleuten im Ansehen. 

d) Das Bllaerkonsert. 

Nach einer mehr als anderthalb Jahrhunderle währeiuien Blüte 
ist gegenwärtig auch das Biäserkonzert so gut wie ganz aus der 
Liste der gangbaren Musikgattungen gestrichen worden. Das ist 
weniger deshalb zu bedanern, weil die praktische Musik nunmehr 
um ein Glied mehr beschnitten ist, sondern weil mit dem Abkom- 
men des BlAserkonserts ein grofier Teil schGner, an sich wertvoller 
Literatur der Vergessenheit Oberliefert und den Bl&eem die An- 
regung genommen ist. Einzig in den Konservatorien, also als 
Studienmaterial , werden Blftserkonserte noch geschätzt. Hier und 
da trifft man wohl in Programmen öffentlicher Konzerte noch auf 
Fluten-, Klarinetten- und Oboenkonzertc fnamentlich in Italien) und 
ihr Erfolg beim Publikum lehrt, daß dio Gattung eine 'v,-isse 
Lebenskraft hat, wenn sich die rechten Meister zusntmnentinden, 
aber auf eine künftige reiche Literatur für Bläser zu rechnen scheint 
aussichtslos. Das war am Anfang des verllosscnen Jahrliunderts 
anders, als Virtuosen wie der Hornist Punto oder der Klarinettist 
Bftrmann Weltruf genossen und gefeiert wurden wie nur irgend 
ein Virtuos auf der Violine oder auf dem Klavier. Hanslicks 
* Geschichte des Konzertwesens in Wien« und DGrfiels • Geschichte 
der Gewandhauskonzerte« bringen statistisches Beweismaterial und 
orientieren ilber Leistungen und Erfolge eines ganzen Heeres von 
Bläsern vor und nach dem Jahre <800. Das Zeitalter der Kan- 
tabilität kam der Komposition für Blasinstrumente auf halbem 
Wege entgegen, und noch heute spricht sich in schöner, gesang- 
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lidier Heiodflc die Natur der note, Oboe uod Klarinette am 
reinsten ans. Aber mit der Begrenzung ihres soUstiscben Wir- 
kui^i^reises aufs Orchesterspid ging ihre Bestimmung hauptsäch- 
lich auf die Zeichnung des Charakteristischen über, dem sie 

nun in Oper und Konzertsaal in vielseitigster Weise dienen. Enl- 
schlieüt sich heute ein Tonsetzer zur Komposition eines Blas- 
koDzerts, so gescineht es cntAvodpr auf Ansuchen eines Virtuosen 
zum Gebrauch für private Zwecke, oder in der Absicht, dessen 
Talent eine Huldigung darzubringen. Im zweiten Falle — man 
denke an Mühlfeld und Brahms — wird er sogar lieber zu einer 
der gangbaren Xammermuaikformen greifen. 

Im Laufe der vorliegenden DarBteDong ist des BIftserkonzerts 
des Öfteren im Zusammenhange mit der allgemdnen Konsertent* 
wickelang gedadit worden, so daß liier nur ein zusammenfassender 
Überblick zu geben übrig bleibt. In der Formgebung schließt das 
Bläserkonzert sich den bestehenden Mustern im Violinkonzert an. 
Die Flöte, das Lieblinjrsinstrument des \S. Jahrhunderts, ist von 
allen Blasinstrumenten mit Konzerten wohl am reichsten bedacht 
worden. Seit Scarlatti, Hasse, Graupner, Quantz, De- 
vienne, Tromlitz, Hoff meist er ihr besondere Neigung geschenkt, 
hat es auch nach 1 800 nicht an zahlreichen Beiträgen gefehlt. 
Leider hat sich mit dem Verfall des alten deutschen Konzertprin- 
xips znr Zeit der flransOstedien Ihvaslon namentlich im Flöten- 
konsert das einseitige Streben nach oberflfichlichem Konzertieren 
so stark herausgebildet, dafi selbst modernere Flotenkonzerte von 
Ffirstenau, Doppler oder Popp heute nur mehr etudenhaft 
anmuten: das Besiegen rein technischer Schwierigkeiten hat längst 
seinen alten Beiz verloren. — Ähnlich verhält es sich mit der 
Konzertliteratur für Oboe und Klarinette. Die Oboe brachten 
die Brüder Besozzi und Le Brun als Konzertinstrument zur 
Geltung: den Oboisten Pfeifer schätzte Beethoven. Der eigen- 
tümlich verschleierte Klang des Instruments reizte auch in neuerer 
Zeit Komponisten, darunter Stein, Rietz und Klughardt, zur 
Komposition von Oboenkonzerten. Für das Klarinettenkonzert 
traten die Mannheimer ein, namentlich Karl Stamitz, dann Ro^ 
setti (Rfleler) und Mozart, sp&ter Weber mit seinen klassischen, 
für B&rmann geschriebenen Konzerten, Spohr, Reissiger u. a. 
Auch f&r das Fagottkonzert fiinden sich früher Liebhaber; die 
Gewandhausprogramme aus den Jahren 1789, 1790 und 1792 
verzeichnen Abende mit je zwei Fagottkonzertvorträgen, bis 1810 
wenigstens solche mit einem. Ernst Eichner repräsentiert darin 
den Mannheimer «Stil recht vorteilhaft, während Aoton Romberg 
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und Karl Bftrmanii der deutoch-romaatischea Richtung ang«li5reii. 

Von Posaunenkonxerten wurde das sehr eflektvolle von Ferd. 
David beliebt; unter den Virtuosen waren Belcke, Queisser und 
Nabich weit über Deutschland hinaus bekannt. — Ziemlich reich 
ist die Literatur der Ho rnkonzcrte. Obenan «tehen etwa 18 
des berühmten Hornvirtuosen Punto (Wenzel ijticli)^ Andere, 
mitunter ganz köstliche Stücke, auch für zwei Hömer, liegen m 
großer Zahl von C. M. Schneider, Neithardt, Fesca, Lind- 
paintner, Job. Braun, P. v. Winter vor^ — ein Beweis, daß 
die Zeit der Romantiker, die Zeit Webers und Marschners, das 
Instrument Oberons auch im Konzertsaal hocfa]üeit Schumann 
gab bekanntlich seiner Sympathie dafllr in dem brillanten Quar 
drupelkonzertstück op. 86 Ausdruck. — Das Trompetenkonzert 
blfihte im 17. und 18. Jahrhundert Am Anfange des neunzehnten 
verschwand es aus der Kunstmusik und fülirt jetzt lediglich auf 
den Programmen der Biergartenkonserte ein kümmeittches Dasein. 



Überblicken wir, am Ende unserer Untersuchungen angelangt, 
noch einmal im Zusammenhange die Hauptstadien in der Bnt- 
Wickelung des Konzerts. Aus den bescheidenen Versuchen des 
47. Jahifaunderts hatte es sich als selbständige Form unter der 
Hand begabter italienischer Violinisten herangebildet und war sofort 
▼on den Deutschen aufgegriflen worden. Nachdem es als Violin- 
konzert durch die Hände Tartinis und der Mannheimer gegangen, 
erhält es durch die Meister der französischen Geigerschule erhöhten 
Glanz. Als Klavierkonzert wird es in Deutschland geboren, macht 
den Stilwechsel der Cembalokunst zur Pianofortekunst mit durch 
und wird durch Beethoven auf eine der klassischen Sinfonie bei- 
nahe ebenbürtige Hohe erhoben. Mach der virtuosen Seite hin 
trägt die »brillantec Klaviersdiule neue Bausteine herzu. Aus 
beiden Entwickelungsreihen, der romantischen , und ' der Idassizi- 
stisehen, ziehen dann Liszt und Brahma das Fazit In ihren Kon- 
zerten liegt der alte Konzertbegriff wiedergeboren und um eine 
FQlle neuer Grundsätze bereichert da. Mit ihnen hat das Klavier* 
konzert einen weiten Vorspmng vor dem Violinkonzeift gewonnen, 
und es scheint, als wolle es durch die Universalität seiner Mittel 
die Schwestergattungen allmählich zurückdrängen. 

1 Ein begeistertes Lol» über ihn in D. Schubarls > Ideen zu einer Ästhetik 
der Tonkunst*, S. iüi. 

s Die Uofbibl. Dannstadt besitzt eine große Auswalii solcher Homkoaxerte. 
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Wie die Zukunft des Instromentalkoiizerts sich nestelten wird, 
ist natfiilich nicht mit Sicherheit vorauszusagen. Neue Zeiten 
werden neue Konzerltypen bringen und zwar aus den bestehenden 
nach den Gesetzen der natiirlichen Auslese solche auswählen, die 
am besten den neuen gei^liirfn Striimungen und veränderten Musik- 
verhältnissen der komnioiiden Zeit entsprechen. Unter allen In- 
struraentalgattungen ist vielleicht das Konzert die einem schnellen 
Wechsel am meisten unterworfene. Wie keine andere hfingt es 
infolge der dominierenden Stellung eines Soloiu&lrumeQts mit dem 
Hutteiboden der Praxis zusammen: mit dem teehnisehen Gbaraktet 
dieses Instruments, mit dessen Behandlung durch eine starke In- 
dividiudität und mit deren (»ersönlichem Verhftitnis zum Piihliküm. 
Es hesdüeunigt das Aufbrauchen Älterer, das Entstehen neuer In- 
struiaQente und arbeitet somit unaufh^ch an seiner eigenen Um- 
gestaltung. Das als Tatsache genommen, läßt sich auch ohne Pro- 
phetengabe fiiissprechen, daß das KonzertschalTen der Zukunft um 
80 erfoltrrr'irher sein wird, je weniger es sich von den zufälligen, 
vergängUclien Eigenschaften des Instruments bestimmen läßt, je 
schärfer es den Grundbegriff des Wortes > Konzert« gleich »Mit- 
einanderringen t ausprägt. Denn von allen Konzerten der gesamten 
Literatur haben bisher nur die sich im Interesse der empfindenden 
Nachwelt erhalten, können, in denen sich die Idee des wahren 
Konzerts — mit andern Worten: ein Stück untergegangener .In- 
diyidualität — verkörperte, und welche das, was dem Augenblicke 
geweiht ist: die technische Fertigkeit, jener unterordneten. Dies 
nachzuweisen war eine der Tomehmsten Aufgaben einer Geschichte 
des Instrumentalkonzerts. 
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In dem bereits im Jahre 1903 dem Druck übergebenen ersten 
Teile des vorliegenden Buches sind folgende Berichtigungen und 
Zusätze zu beachten: 

S, 7. Zur Illustration der olTeutliclion FroikonzortL' in Bologna dienen 
noch zwei Bemerkungen Ä. Banchieris und £. Buttrigaris. Bau- 
ehiari {INMono, fSIf) UUdi «inem Fremden die Sehenawflvdigw 
keiten seiner Vaterstadt auf, u. a. »Vossignoria arriverä in piazza 
al batfer le i2 ore, dove sentiri sur unft rinirbirn due conccrü, 
uno d'otto trombe e due tamburini, Tuitru di quuttro curuetti 
eqoattro tromboni.« Bottrigari (0. Gasparii Raggiiai^ UograOd 
e bibliograflci dei Musicisti Bolognesi, Modena, <880, S. "0) spriclit 
von der ßfTentlichen Musik in Bologna: »Tal Gonccrto di Tromboni 
et di Cometti insieme e quello che pubbcumente esercitano per or- 
dlnario matina e lara quei Musid.« 

8w 4S« Erste Textzeile von unten. Lies fünf stimmig statt sechsstimmig. 
Zu vergl. Neuausgabe der Concorti grossi von G. Muffat in den 
»Denkmälern der Tonkunst in Österreich«, Xi. Jahrgang, II. Teil, 

S. M. Zu Anm. 4. G. Fischer, »Musik in Hannover«, S. 9 erwfthnt eine 
4686 m Venedig au^seltthrte Oper »Teodora Augusta« von Dom. 
Gabrielli, »deren Textbuch vom Musiker G. Tore Iii [?] dem [damaU 
in Venedig anweseadenj Herzog lernst August l^von Hannover] ge> 
widmet wurde«. 

& 70. Nach W. Babdl blnzuzufQgen: John Baston, »8ix Concertos in 

six parts for Violins and Flütes. viz. a Fifths, Sixth and Gonsort 
Flute« usw. (Waish) [t720] — (Brit, Mus. London^ 
8. 403. Die Hofbibl. Wien besitzt (bandschrftl.) ein zweites Konzertwerk 
6. Gentiiis »49 Goncerü da Camera eonseerati aUa 8. G. M. di 
Leopuldo I. Imp.« (Zwei Violinen und Cembalo.) [Vor 1705, dem 

TodesjiUire Leopolds !.] 
S. 408. Nach Gentiii einfügen: Mauro d'Alaya, (detto il Maurini) »XII 
Concerti a Viol. Prinz. VioL primo c sccondo, Alto Viola, Violon* 
edlo e Cimbalo. Opera prima. Amsterdam« (Le G6ne. BmhhSndler- 
nummer 538, also gegen 1725). Ein Exemplar 190( in L. Llep- 
mannsaohns Besitz (Berlin). Dreis&tziges Vivaldiscbema. 
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